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..Existen casi tantos criterios de clasificacién como objetos mismos: segun su
talla, su grado de funcionalidad (cudl es su relacion con su propia funcion objetiva),
el gestual a ellos vinculado (rico o pobre, tradicional o no), su forma, su duracién, el

momento del dia en que aparecen...
El sistema de los objetos, Jean Baudrillard!

Esta nueva publicacién del MAPA es el resultado de la investigacion "Colec-
cion Mapuche del MAPA: Investigacion, salvaguarda y difusién de una Coleccién Patri-
monial”, financiada por el Fondo para el Mejoramiento Integral de Museos 2020 (FMIM)
del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio. Es un libro/catdlogo que estd
hermanado con el nimero anterior titulado “Coleccion de Plateria Mapuche del MAPA”
y que fuera recientemente publicado por la misma linea editorial del museo.

Dirlamos que hay aqui un universo material y simbolico que corresponde a
diversas expresiones de los profundos anhelos de un pueblo, y que determinan la fuerza
identitaria del pueblo Mapuche. Son para mi objetos que vibran, que se cargan de me-
moria cada vez que se los mira, que producen en su delicada contextura la profundidad
de la historia. Aunque hoy podamos deducir —al apreciar el acuerdo armonioso entre
formas y materiales que se entrelazan poniendo en accién oficios centenarios— que
todos estos objetos son de uso cotidiano, la placidez que ahora emana de ellos los
transforma en auraticas obras de arte.

Desde su fundacién en el aflo 1944 y hasta la fecha, el MAPA conserva en sus
depdsitos una singular coleccion de piezas Mapuche, conformada por objetos de ma-
dera, textiles —vestimentarios y ceremoniales—, objetos de plata, de cuero, de diversas
fibras vegetales, de piedra o de barro cocido. Cada uno de esos objetos, sean ellos ces-
terfa, puntas de flecha, vasijas para granos, instrumentos musicales o armas de guerra,
encierran en su forma y contraforma un modo de expresion, el entramado de una cul-
tura, la invencién de un sistema de vida y de una cosmovision vinculada siempre a los
arcanos del Fuego, del Aire, del Agua y de la Madre Tierra. Las disposiciones gréficas y
las distribuciones cromdticas de los textiles constituyen y narran historias, se muestran

'Traducido por Francisco Gonzélez Aramburu, Editorial Siglo XXI, México, 1969

como participes de labores masculinas o trabajos femeninos y ancestralmente sapien-
ciales o ceremoniales. Quiza, por mi especial interés en lo textil, me detengo en estas
obras que muestran con tanta evidencia la estructura diagramatica de su construccion
y su cercana relacion con los procedimientos de reproduccion fotomecanica de las ima-
genes. Las obras textiles del pueblo Mapuche, que en esta muestra podemos ver en un
amplio registro, han capturado desde hace mas de 40 afios mi mirada y mi admiracion.
La potencia de esta seccidn de la coleccion del MAPA sorprende y recoge el alma; cual-
quiera de ellas..., Traruwé (faja femenina), Wirin trarukédn (poncho), Kutama (alforja), Pontro
(frazada), Chariuntuku (pelero) es un ejemplo méaximo de complejidad, perfeccién técni-
cay sentido enigmatico.

Tal como lo hemos hecho desde hace mas de 12 afios, se aplicaron a las piezas
que conforman la presente muestra los procedimientos habituales de conservacion y
restauracion que el MAPA tiene previsto para toda su coleccion, identificando los po-
sibles deterioros, de manera de ingresar estos nuevos datos en las fichas individuales
del inventario. Con el mismo fin, se realizd la revision y actualizacion exhaustiva de la
métrica de cada objeto y de su registro fotogréfico. Junto a lo anterior se construyeron
en nuestros talleres embalajes especialmente disefiados para los requerimientos meca-
nicos y fisico-quimicos de cada una de las piezas. Con este proyecto que involucrd el
estudio de 292 piezas, hemos logrado esta vez revisar, actualizar, restaurar y registrar un
4 % del acervo total del MAPA.

Mientras tanto, los objetos nos transmiten en silencio sus claves y misterios,
estan ahi para la mirada, resistiendo la historia y a su vez honrando su propia historia.
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NoTAsS PRELIMINARES SOBRE ARTE MAPUCHE
DESDE LA COLECCION DEL MAPA

Cristian Vargas Paillahueque
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Apertura

En la alin escasa bibliografia que recurre al término “artes mapuche” es re-
currente encontrar tipologfas de piezas asociadas a lo que podriamos denominar la di-
mensién “tradicional” del arte de este pueblo, ya sea bajo materialidades como la plate-
rfa, textil, cerdmica, cesteria o trabajos en madera. En el pasado, los aportes de distintos
estudios que recurrieron a este ambito lo hicieron bajo el concepto de “arte araucano”
(Oreste Plath, 1959) que luego derivo —por la caducidad y pertinencia de este término—
en el concepto de “arte mapuche’, y en este corpus de escritos (Fiadone, 2007; Esposito,
2004; Fundacion Nicolas Garcia Uriburu, 2007, Becco, 2017), la perspectiva sobre la ma-
terialidad, el adorno, el ornamento, o la vestimenta, sirvieron para agrupar y, de algun
modo, restringir la mirada con que se observan estas piezas.

Ademas, recordemos que la relacion del término “arte” con los pueblos indi-
genas ha estado marcada por la dificultad que tiene este concepto para referir practi-
cas y representaciones que no se indexan plenamente bajo los lineamientos del canon
hegemonico eurocentrista en la que categorfas como las de “autonomia’, “artista” o “la
obra” constituyen sus pilares y que, al enfrentarlas con las perspectivas comunitarias y
colectivas de las practicas culturales indigenas, surgen probleméticas por la factibilidad
operativa del concepto “arte” para comprender estas expresiones.

Sin embargo, entendiendo esta controversia, en este escrito optamos por re-
currir al término “arte”, justamente, para poder trastocar y problematizar la convencion
hegemonica de este campo a partir de una propuesta que busca dar cuenta, en térmi-
nos generales, de una estética, una relacion con la imagen y una iconografia especifica
del mundo mapuche. En este sentido, no pretendemos interpretar las representaciones
y materialidades mapuche en virtud de términos como el de “artista” y “obra” tan pro-
fundamente marcadas en el campo cultural del arte, sino evidenciar cémo en este relato
historico de exclusion de las practicas y del pensamiento indigena al interior de este cir-
Cuito, estas representaciones se erigen en tanto contribuciones posibles que permiten
dotar o diversificar sus ejes conceptuales.
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En este sentido, a través de la coleccion Mapuche del MAPA y de una propues-
ta de lectura de algunas piezas especificas, nos permitimos introducir reflexiones preli-
minares que tienen por fin resignificar la especificidad iconografica y estética del pueblo
mapuche como una alternativa que, en el futuro, pueda aportar a una diversificacion del
concepto de arte indigenay de la necesidad de reexaminar sus convenciones desde una
perspectiva necesariamente intercultural y descolonizadora.

i Arte, artesania o cultura material?

Las précticas culturales indigenas de caracter hereditario que emanan del tra-
tamiento particular de una forma y de una materialidad especifica que se plasma visual-
mente, a menudo, han sido entendidas bajo el rétulo de la “artesanfa”. Segun el Sello de
Artesania Indigena, esta se define como: “Obra o conjunto de obras de distintos oficios
y soportes, que son manifestaciones de conocimientos y expresion estética de una cul-
tura originaria al conjugar formas, contenidos, valor simbélico, materialidades y técnicas
propias que constituyen la identidad indigena de cada obra” (Sello Artesania Indigena,
Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, 2021). De un modo complementa-
rio Caputo (2019) sefiala que la creacion manual indigena es comunmente analizada
desde el caracter material y utilitario que se les asigna a estas producciones y objetos,
pero cuando se habla de “arte indigena” generalmente se alude a practicas del pasado
y asociadas al cardcter "monumental” de sus expresiones, 0 mas en especifico, al arte
precolombino, muy asociado a la convencién idealista y esteticista de la obra de arte
seguin su caracter auratico o como objeto de culto. Visto asi, el problema esta en que el
“arte indigena” serfa un arte de lo arcaico, pero cuando estas mismas practicas y saberes
hereditarios se analizan a partir de la creacion actual, no constituyen objeto de arte sino
de "artesanfa”. En términos simples, eso es parte de la problematica actual que no sola-
mente tiene que ver con la denominacion de “arte” y sus jerarquias coloniales, sino con
cémo se piensa la misma categoria de indigena en el relato actual del arte.

Esta perspectiva petrificante de la creacién indigena ha sido discutida por Ticio
Escobar (2013, 2012, 2008) y por Marta Penhos y Maria Alba Bovisio (2010) por varios
motivos, entre ellos, por como la institucionalidad artistica y su canon aun rigen la pro-
duccion cultural sobre la base de jerarquias asimétricas, o también, por las carencias
tedricas que aun existen para abordar objetos y materialidades indigenas cuando se



surca la barrera de lo puramente material u ornamental, y se da paso a concebirlas como
manifestaciones estéticas de pueblos diferentes con sus propios saberes y sentidos. So-
bre este Ultimo aspecto, por ejemplo, una de las contribuciones mas notorias ha sido
sefialadas por Espejo, Arnold y Yapita (2008) y Espejo y Arnold (2013, 2010) que han
resignificado ampliamente la dimension del textil andino desde los aportes de los ayllu
para sefalar las discrepancias que tienen los saberes indigenas con las investigaciones
fordneas y para sostener que el textil es una forma de escritura y reflejo de una episte-
mologfa indigena.

Estas consideraciones iniciales nos indican que, al concebir las practicas cultu-
rales indigenas desde las carencias —no en un sentido peyorativo- de los marcos ted-
ricos y metodoldgicos con que el sistema del arte hegemonico opera, y al dar paso a
enfoques que incluyen perspectivas interculturales y descolonizadoras, el caracter me-
ramente objetual o material con que se abordan estas practicas se diluye. Tal operacién
es una entrada u oportunidad para problematizar todas aquellas dimensiones que tiene
el arte indigena y que no han sido suficientemente abordadas a la fecha.

Algunas nociones generales sobre arte mapuche

Luego del despojo colonial a manos del Estado de Chile, el pueblo mapuche
elabord diversas estrategias de articulacion politica y cultural frente a un panorama de
dominacion colonial y un discurso de desaparicién y asimilacion que venian instalando
las clases dominantes desde mediados del siglo XIX y que se propagaba al interior del
ambito publico y cientifico (Naguil, 2016; Mora y Samaniego, 2018; Comunidad de Histo-
ria Mapuche, 2019, 2015, 2013; Caniuqueo, 2006). Al perder sus territorios y su soberania
politica y econdmica, este discurso de “caducidad” sobre el pueblo mapuche avizoraba
que este iba a desaparecer. Dicho panorama repercute en lo cultural, pues frente a la
eventualidad de su supuesta extincién era preciso reunir, conservar y acumular sus hue-
llas materiales (plateria, textiles, artefactos) en la medida que estos objetos y el estudio
de las culturas indigenas podia ser un acervo que permitiera discernir el origen de la
“chilenidad” en el contexto de los procesos de modernizacion y del nacionalismo chileno.
Esta posicion tomd importancia en los intelectuales de la época en el contexto de emer-
gencia y consolidacion de disciplinas como la antropologia, la etnografia o la etnologia.

En la primera mitad del siglo XX, se realizaron monografias, estudios, exposi-
cionesy los primeros intentos por erigir un “Museo Araucano”. No obstante, pese a estas
iniciativas, no existio una clara vocacion por delimitar qué se entenderfa por "Arte Mapu-
che’, dada la relevancia que tenian términos como los de “artes e industrias’, “ergologia’
o0 “cultura material” y que permearon la valoracion que se tuvo de practicas como la
platerfa, el textil o la alfarerfa mapuche. Salvo escasas excepciones y referencias, como la
de Claude Josephal hablar de “cultura artistica de los araucanos” (Joseph, 1928a, p. 128),
el arte mapuche quedaria subsumido a su caracter meramente ornamental o de adorno
de vestimentas.

Ya desde la segunda mitad del siglo XX, podemos encontrar algunos estudios
que comienzan a utilizar términos mas asociados al plano del arte, como el acercamien-
to iconografico, “etnoestético” o desde la teorfa del simbolo (Alvarado, 1994; Mege,
1997, 1992, 1990, 1988, 1987; Gonzalez, 1984), incluso, algunos optaron por acufar tér-
minos como los de “escultura” o de “plastica” mapuche (Castro Gatica, 1976; Chihuailaf,
1992; Ancan, 2005 [1989]). Lo interesante es que desde ese contexto de acercamien-
tos disciplinares al campo artistico, actualmente se llevan a cabo diversos procesos
de investigacion y difusién sobre acervos y colecciones relacionadas al arte mapuche,
principalmente en el plano de la platerfa o el textil. Estas contribuciones, ademas, estan
lideradas por distintos exponentes culturales del mundo mapuche, razén por la cual
las perspectivas que se ofrecen resultan innovadoras en la medida que diversifican
los pardmetros desde dénde se han visto estas practicas. Este Ultimo aspecto resulta
elemental dentro del brevisimo panorama que hemos indicado, puesto que sefala la
necesidad y oportunidad de producir conocimiento indigena relacionado al arte incor-
porando la perspectiva territorial, situada e histérica, que puede tensionar las miradas
que rigen aun en este campo.

4

Perspectivas sobre iconografia y estética mapuche
a partir de la madera y el textil

Como sefialamos, existe una carencia de estudios sobre iconografia mapuche
en un nivel amplio. Si bien existen algunas contribuciones, estas han estado mas enfo-
cadas en abordar la plateria mapuche (Aldunate, 1983; Reccius, 1983; Morris, 1997, 1987,
Painecura, 2011) y al textil (Alvarado, 2002; Mege, 1990; Wilson, 1992). Ademas, dada la
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enorme produccion actual que aun existe sobre estas artes mapuche, las investigacio-
nes anteriormente sefialadas revisten mas bien dmbitos locales, pues a la fecha, aun
falta abordar las relaciones entre practicas, técnicas, simbologias o iconografias desde
una perspectiva transfronteriza, considerando que el pueblo mapuche, previa invasion
colonial chileno-argentina, se ubicé histéricamente a ambos lados de la cordillera.

En esta linea de discusion, mas escasas auin son las investigaciones respecto de
la madera v la estilizacion de este material en ciertas tipologias presentes al interior del
mundo mapuche, siendo solo abordadas desde estudios situados asociadas al ambito
de la vivienda y los artefactos (Joseph, 19313,1931b) o desde la ritualidad (Looser, 1929;
Castro Gatica, 1976). Mas recientemente, se ha afiadido los estudios sobre tipologias
como los "wampo” ["canoa”] (Sttidemman, 2018) o los trolof [ataudes] (Chapanoff, 2020)
que constituyen verdaderos aportes para diversificar el tratamiento formal de la materia-
lidad de la madera al interior del mundo mapuche. Valiéndonos de todos estos estudios
situados, como también de las fuentes mapuche-bilingties (Cofa, 1995 [1930]; Manqui-
lef, 1911, 1916) queremos proponer una lectura sobre algunas tipologias de madera que
forman parte de la coleccion del MAPA y que no han sido suficientemente abarcadas.
Nos parece relevante realizar esta operacién, como una oportunidad
para poder esbozar algunos planteamientos tendientes a comprender estos elementos
como formas estilisticas, iconograficos y estéticas del pueblo mapuche.

La primera pieza es un kollong o kolong (n°333), nombre que se le asigna a la
mascara mapuche, la cual no solamente puede ser de madera, sino que puede estar he-
cha a partir de cuero o también de plata. Asimismo, puede incorporar simultdneamente
todas estas materialidades, tal como lo sefialan algunas fuentes visuales de estos kollong
que tenfan trartilongko o chaway de plata (Joseph, 1931b). Estas mascaras también pue-
den llevar diversos pigmentos e incorporar crin de caballo, cuya materialidad emulara
las cejas, bigotes o cabellos segun sea la forma de estilizacion que se quiera plasmar del
rostro y que resulte singular y reconocible como un patron de las artes mapuche.

Por otro lado, los kollong no solo aluden a la mascara sino también a un cargo
que desempefa una persona en instancias festivas y rituales propias del mundo ma-
puche, como ngillatun (rogativa), ngeykurewen (ceremonia de consagracién de machi)
o palin (la "chueca”). En estos contextos, el kollong también puede recibir el nombre de
kurtiche (“curiche”, gente de color negro), que sumara una espada o cuchillo de paloy
una réplica de caballo a partir de madera de colihues, adornados en su “cabezada” con
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lana y pompones de diversos colores. La mision del kollong consiste en velar por el buen
comportamiento de las personas en estas instancias, pero también, actuar como bufon
para divertir a las personas y nifos. Cabe destacar que, segun Augusta (1916), kollong es
referido como el “disfrazado” y kollongiin como “disfrazarse”, razén por la cual algunas
fuentes visuales daban el nombre de kuriche o kollong a las personas que desempe-
Aaban este cargo y cubrian sus ropajes con fibras vegetales secas. Lo importante de
sefalar es que el kollong no solo consiste en una materialidad (la méscara) ni refiere a
practicas pretéritas. Muy por el contrario, el caracter del kollong es plenamente vigente
por su importancia politico-espiritual. Al plantear esta “pieza” desde tal enunciacién,
nos permite generar una lectura particular de esta materialidad y los sentidos comple-
jos que esta posee y que van desde un caracter técnico, un “saber hacer” relacionado
a su expresividad que va a adquirir el kollong, pero también, desde una continuidad de
practicas culturales que atraviesan la sociedad mapuche desde tiempos remotos a la
actualidad.

Ahora bien, uno de los kollong que forma parte de la coleccién del MAPA
(n°333), estd compuesto por una base de madera y posee hendiduras a los costados a
altura de la frente (para ponerse la méscara amarrado con una soga), y por encima de
ella, estd tallada con motivos caracteristicos de los extremos superiores que comun-
mente poseen los chemamdill (escultura de madera Mapuche). Este detalle pareciera ser
un atributo o “solucion” que se les da a las representaciones estilizadas de los rostros
desde una representacién mapuche, y esa caracteristica podremos apreciarlas en los ko-
llong, como en los chemamdill y en otras “figuras” o esculturas mapuche. Ademds, tiene
hendiduras que evocan los orificios de la nariz y una boca semi-abierta, y también esta
moldeado desde “dentro” para evitar dafno a la persona que lo utilice. Ademas, el crin
que posee representando bigotes y barba contribuye a “personalizar” esta pieza.

Otros de los trabajos escultéricos en madera que constituyen tipologias poco
comunes dentro del arte mapuche son los “puAefkantu’, es decir, mufiecas o juguetes
que reciben este nombre y que representaban personas mayores o bebés. Son escasas
las referencias a este tipo de esculturas pequenas, pero algunos antecedentes (Looser,
1929; Moesbach, 1963) refieren que eran comunes y que servian de diversion para las
infancia mapuche, incluso, algunas representaban bebés e incorporaban una cuna de
juguete pequefa que simulaba a las verdaderas conocidas bajo el nombre de kipulwe.
El MAPA cuenta con un ejemplar de juguete o mufeco que representa un hombre
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(n°1592), al que le faltan ambos brazos, pero que tiene un pantaldén y un pafuelo rojo
cubierto en su cuello. En esta pieza, es notable el detalle del tallado del rostro, que
mas que emular una generalizacion comun, plasma la estilizacion del rostro escultérico
propiamente mapuche que podemos hallar en kollong, chemamidill o piiApdn (las figuras
antropomarficas que cuelgan de las placas inferiores de los shikill o de las trapelakucha).

Por ultimo, respecto de objetos singulares en madera, la coleccién Mapuche
posee un ejemplar de pieza escultérica pequefa (n°352) y que, salvo algunas fuentes
visuales como la realizadas por Claude Joseph o incorporadas en algunas portadas de
libros (Aldunate, 1978), no es recurrente encontrarla en los acervos de colecciones nacio-
nales. Esta posee un caracter antropomorfico con un denotativo tratamiento atribuible
a la representacion del rostro en la escultura mapuche que, como deciamos, tendra
similitudes con piezas de plata y también textil. Ademas, como ocurre con algunos pui-
Aptrel y chemamdll, tiene clara referencias a sus genitales que lo hacen distinguible del
género masculino. El contexto de la confeccién de estas esculturas es aun un misterio,
ya que a diferencia de otras que estan situadas en contextos funebres, como en los
eltun/eltuwe (cementerio mapuche), u otras emplazadas en contextos festivos-rituales,
como los kemukemu de machi (escultura de madera con escalones) o los rewe dispues-
tos en los espacios ceremoniales, sobre este tipo de pieza aln se desconoce su uso.
Quiza, una pista preliminar, es que su representacion remita a una estilizacion de los |li-
tuche (gente del comienzo) que, segun los mapuche piam (historias de caracter mitico),
fueron la familia remota desde donde desciende este pueblo. Los /lituche son cuatro:
Kallfi wenu chaw (El padre azul del cielo), Kallfi wenu kushe (La anciana madre azul del
cielo), Kallfu tllcha domo (La joven azul del cielo), kallfir wenu weche (El joven azul del
cielo). Al menos en la plateria, los llituche son representados con atributos muy similares
a esta escultura.

Por Ultimo, cabe sefalar que el término escultura o representacién de persona
en distintas materialidades recibe el nombre de “chelkantu” o de “chelkinu’, es decir,
siempre hubo un término para conceptualizar este tratamiento de las formas. Estas pie-
zas escultoricas de arte mapuche nos pueden indicar la falta de estudios que alin queda
por hacer, sobre todo desde y con las comunidades para poder diversificar los sentidos,
Usos 0 contextos que estos pueden tener. Lo cierto es que, por su caracter iconografico
y por la estilizacion atribuible de estos rostros, son una parte constitutiva de la estilistica
mapuche de las formas. Ademas, queda sumar reflexiones a las ya hechas (Alvarado Lin-
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copi, 2020; Quezada y Alvarado, 2021, Parra, 2018; Rojas, 2020; Saavedra y Salas, 2019), de
modo critico, sobre los usos contemporaneos de estas formas respecto de la discusion
de patrimonio, decoracion, paisaje urbano, resistencia cultural, desmonumentalizacion
y apropiacion cultural de estos objetos.

La versatilidad y potencia del textil:
makunf, trariiwe y chafuntuku

A diferencia de las piezas en madera, el textil mapuche si ha contado con un
amplio repertorio de investigaciones. Como sefialamos, junto con la plateria, es de las
pocas practicas que, en el trayecto historico y de modo “inaugural’, se les ha podido
comprender bajo la categoria de “arte”, a pesar de todos los conflictos que, como sefia-
lamos, reviste esta propuesta. Tanto en Chile como en Argentina, el textil ofrece la posi-
bilidad de reflexionar estéticamente sobre este saber y materialidad como una de las su-
perficies donde la iconografia mapuche més representativamente ha sido incorporada,
ello, dejando de lado la perspectiva unidireccional de comprender estas producciones
solamente como vestido o indumentaria.

En esta vision mas abierta e integral, a partir de las investigaciones recabadas
por Wilson (1992), Riquelme (1988) y Mege (2017), la misma génesis del textil mapuche
nos permite comprender su profundo cardcter simbolico a partir del piam de llallifi kus-
he (la “arafa anciana”), quien transmitio su saber a las tejedoras y, desde esa memoria, se
desprende que fuese una costumbre envolver las manos de las nifas recién nacidas con
una telaraia para asf otorgarles ese don.

Por otro lado, la potencia que ofrece el textil mapuche nos otorga la posibilidad
de comprender esta practica como el reflejo de la resistencia de distintas memorias y
territorios. Por ejemplo, como sefalaron algunos estudios (Joseph, 1929, Fundacién Ar-
tesanias de Chile, 2019), el tinte natural de lana a partir de plantas o cortezas de arboles
constituye un saber que se ha visto mermado por la falta de transmision intergenera-
cional y, por otro lado, por el contexto de extractivismo de los territorios, donde cada
vez cuesta mas encontrar la materia necesaria para tefiir la lana. Por lo tanto, que estas
practicas se encuentren actualmente en recuperacion pese al modelo extractivista o
pese a la herida colonial que impidi¢ la transmision de saberes, constituye un fenémeno
desde donde pensar las resistencias en el plano de las formas y las técnicas. Por Ultimo, y
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es el punto que pretendemos desarrollar, el textil mapuche histéricamente ha sido refe-
rido como una practica con enormes atributos técnicos, simbdlicos, politicos y artisticos,
destacando los makun, trartiwe y chafiuntuku como las tipologias que mas sobresalian
por incorporar integralmente estos aspectos.

Respecto del plano politico, durante todo el siglo XIX, era un costumbre inter-
cambiar “makufi” con las autoridades de poder. Por el lado de Puelmapu (actual argen-
tina), es famosa la historia del cacique Mariano Rosas que le regald su makurf personal
a Lucio V. Mansilla: “Si alguna vez no hay paces, mis indios no lo han de matar, viéndole
con ese poncho”. Asf también, el famoso “poncho de San Martin”, regalado a este por las
comunidades pewenche en el “Parlamento de San Carlos” y asi dar paso libre para que
el "Ejército Libertador” atravesara los Andes, constituye otro ejemplo de cémo se enlaza
el poder politico, la diplomacia, y los significados y sentidos del textil mapuche. En Chile,
contrario a las perspectivas que indican que la indumentaria mapuche se comenzé a
reutilizar a partir de los aflos ochenta, es durante todo el siglo XX que, al momento de
acudir a parlamentar a los centros de poder, se hacia vistiendo makuf, costumbre que a
la fecha sigue vigente.

El MAPA posee distintos tipos de makuf, uno de ellos (n°465) es un trartkan
makuf (“manta por amarres”), que destaca por incorporar la iconografia conocida como
la “greca andina” y que se reconoce como un atributo reconocible de las “mantas de ca-
cique”. Esta en particular se caracteriza por tener wirin, es decir, franjas perpendiculares
que atraviesan el makuri y que en este caso estd compuesta por lineas de cuatro colores
distribuidas en cinco franjas. Cabe sefalar que el término “wirin” puede traducirse como
trazo, dibujo, linea y también escritura. Cuando los makufi integran otro tipo de disefios,
como el lukutuwe, las koshkilla (copihues) o de weluwitraw (constelacion de “Las tres
marfas”y las “Tres chepas”) estos en su generalidad reciben el nombre de nglptifi makun
(manta dibujada) y también Atimifi makun, que es “manta recogida” porque el disefio de
estos patrones se hace “recogiendo” la lana en el proceso de confeccién. Todos estos
términos, wirin, ngUp Ui, nglmif/Admin/fAimin, constituyen un marco comun de concep-
tos que pueden ofrecernos pistas para indagar en la estilizacién de formas presente en
los textiles.

Por otro lado, con relacién a los colores, tipologias como el pontro (n°458), fra-
zada en mapudungun, da cuenta de una paleta cromética bien amplia y diversa, donde
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colores como el verde, naranjo, rosado, amarillo y violento destacan por no ser abierta-
mente conocidos en confecciones de gran tamafo.

Ahora bien, distintos fuentes sefialan que, junto con los makun, los trariiwe y
los chanuntuku son los textiles més reconocidos y donde las tejedoras reflejan el mayor
dominio de su arte. En primera instancia, queremos referir un tipo de trarliwe que forma
parte de la coleccion (n438), pero que nos hace pensar que corresponderia a un disefio
de hombre, y cuya especificidad serfa un ser entonces un trartichiripa (faja sujetadora de
la chiripa), o un chamallwe (faja sujetadora del chamal). Recordemos que, generalmente,
la traduccion de trartiwe es “faja’, principalmente hecha de lana. Por ello, para amarrar
la chiripa o el chamall de hombre, que iba desde la cintura a los pies, era preciso contar
con una faja para ello. La diferencia de este trartiwe es méas corto y su colorido es mas
compacto y menos variado en términos cromaticos y de disefio que los trarlwe de mu-
jer, pues solo tiene color blanco, rojo, verde. Ademads, tiene una figura antropomorfica
similar a la representacién del “pillan” y que caracteriza a los hombres.

Por ultimo, y como dijimos, son los charfiuntuku los que més reflejan el dominio
del arte textil mapuche. Generalmente se traduce por pellén, choapino o estera. Sin
embargo, desde el mapudungun esta la distincion entre “chafiu’, que serfa un “cojinillo”
mas corto y con hebras extensas a sus costados denominadas “chifay”, respecto del
“chafiuntuku’, que es una estera mas larga e incluye un patron de disefios mucho mas
amplio que el chafiu que, pese a la complejidad en su fabricacién, no necesariamente
los incorpora. El dominio técnico y artistico requerido para la confeccién de los chafun-
tuku llamé la atencion de Josephen en su libro Tejidos Araucanos (1928):

La tejedora no hace ni dibujo, ni ensayo; pero piensa (rakiduam) madura,
construye mentalmente su plan, hace una sintesis mental. En seguida analiza
su creacion, reparte simétricamente los dibujos y los colores, prevé el numero
de hilos necesarios para la urdimbre, el largo que se les debe dar, en cuantos
triangulos, cuadrados o figuras los debe repartir; cuantos hilos corresponden
a cada uno (...) Los dibujos limitados por lineas curvas como las hojas, las
flores, los animales y los hombres con miembros apartados del cuerpo, son re-
producidos solamente por tejedoras que dominan bien la técnica del chafun-
tuco” (p. 1269)
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El MAPA posee ambas tipologias, chafiu (n°452) y chafuntuku (n°473), respecti-
vamente. Este Ultimo destaca por su extension y por su notable y variado colorido distri-
buido en formas de rombos y lineas que atraviesan toda la superficie. Ademaés, al centro
es posible identificar el disefio de dos filu (serpientes) dispuestas antagénicamente, que
podria ser una representacion del piam de trengtreng y kaykay.

Estos coloridos tejidos tenian diversas funciones: podian ser ocupados en el
apero de montar, servir para dormir o tenderse, pero también, como sefala Joseph,
tenfan un fin decorativo al interior de la sociedad mapuche, cuya finalidad fue adoptada
por particulares obteniendo estos charfiuntuku de la compraventa de estos textiles en las
casas de empefio o la incorporacion de estos a los acervos de colecciones en formacion.
Respecto del plano simbdlico-espiritual, Else Maria Waag (1982, p.72) indica que estas
esteras eran arrojadas al revés, acompafiadas de un rezo o invocacion de bien, y servian
para hacer frente a fuerzas malignas que segufan al jinete. Finalmente, los chaAuntuku
representan una tipologfa de pieza del arte mapuche que aun queda por investigar, ya
sea por sus coloridos disefos, por su dificil confeccion y por los usos decorativos que
estos posefan y que nos llevan a interrogarnos por los sentidos que esta Ultima accion
supone para efectos de la relacion sensible con las formas y objetos al interior del mun-
do mapuche.

Palabras de cierre

Estas reflexiones preliminares fueron expuestas a modo de inquietud sobre
coémo poder pensar el término arte a partir de algunas piezas de la coleccion que nos
abren distintos surcos de entrada. En este camino, creemos fundamental que, en el fu-
turo, las visiones que logren discutir y diversificar la convencion de arte y las lecturas ico-
nograficas, estéticas y simbdlicas que aln quedan por hacer, sean también provistas por
los propios actores indigenas que alin mantienen e innovan la tradicion que heredan'y
gue también investigan. Bajo ese propdsito, la dimensién intercultural y descolonizado-
ra constituye el punto inicial respecto de conocimientos, técnicas y agenciamientos que
tienen los pueblos indigenas en su vinculo con lo artistico para seguir contribuyendo a
la riqueza cultural y a la defensa politica de sus derechos.
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L.a presente publicacion da cuenta de la segunda etapa de un proyecto ini-
ciado hacia fines del afo 2019. El objetivo fundamental planteado en su formulacion fue
el de investigar, documentar y salvaguardar la coleccion Mapuche del museo, partiendo
por la premisa o diagndstico de que pese a la importancia técita de dicha coleccién
dentro del MAPA (se tenfan nociones de su valor patrimonial), esta no habfa sido consi-
derada en un estudio exhaustivo.

Para intentar abarcar de la manera mas profunda posible esta tarea, el proyecto
se planted en dos etapas, la primera centrada en el andlisis y conservacion del conjunto
de plateria mapuche, y una segunda etapa, como se observa en estas paginas, dirigida
a las otras materialidades de la coleccion y sus tipologias correspondientes.

Ambas partes del trabajo supusieron diferentes desafios, en relacién al corpus
documental, las cualidades fisicas y el estado de conservacion de los diferentes objetos
que figuran actualmente en la coleccion. En cuanto a la investigacion y documentacion,
la diferencia mas grande es, tal vez, el aspecto ligado a la procedencia del conjunto. Si en
el caso de la platerfa, casi la totalidad de las piezas pertenecia a la coleccién formada por
Pedro Doyharcabal desde finales del siglo XIX —adquirida por la Universidad de Chile
para el MAPA en 1946—, este sequndo conjunto de piezas, de otras materialidades, que
si bien se constituyd en una parte importante a través de esta adquisicion, posee mayor
heterogeneidad respecto a su conformacion.

Sinir mas lejos, ninguin objeto textil (dejando de lado la cesterfa) de la coleccion
mapuche del MAPA procede de la formada por Pedro Doyharcabal. Los tejidos mayor-
mente habrian llegado al museo por diferentes adquisiciones entre 1938 y 1971, como
atestiguan catalogos e inventarios presentes en el archivo del museo. Justamente, sobre
este Ultimo punto, conviene mencionar un inconveniente surgido en la indagacién. Los
documentos encontrados para otorgar procedencias carecen del rigor técnico nece-
sario que permitirfa dar con la informacion exacta de ingreso de todas las piezas. Sin
embargo, nos permitieron obtener una vision de conjunto.
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Este segundo grupo de objetos, mayor al del mapuche ritran o plateria, con-
tiene obras de mamdill kiidaw (trabajo en madera), fuwiin kiidaw (textiles), wiidtin kiidaw
(alfareria), trabajo en liticos, cuero y asta de buey. Las fichas razonadas que se despliegan
a continuacién dan cuenta de esta complejidad material, atendiendo a diferentes aspec-
tos (fisicos y contextuales) de las principales tipologias presentes en cada practica.
Como en el catdlogo de platerfa, se ha seleccionado un ejemplar de cada una de ellas, y
se ha dejado un listado final con la totalidad de objetos que componen esta parte de la
coleccion mapuche (totalidad que a la fecha ha sido confirmada).

Finalmente, se advierte que algunas piezas que parecen exceder el ambito ma-
puche (por su cronologia) se han incluido dentro del conjunto, pues, mas alla de los
estudios arqueoldgicos, es su propio pueblo el que reconoce su valor de continuidad.
Estos liticos y piezas de arcilla, encontrados bajo la tierra en procesos de expoliacion,
construccion de caminos, excavaciones hechas por terceros, o encontrados por los ma-
puche, son reconocidos en tanto objetos de poder, que simbdlicamente les son con-
temporaneos. Esa condicion de contemporaneidad es precisamente la que detentan las
piezas de la coleccion mapuche, dando cuenta de practicas y producciones con plena
vigencia, en su sentido histérico, politico y simbdlico.
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TRARUWE

Ne de inventario: 441
Nombre especifico: Trartiwe
Nombre comun: Faja femenina

Fecha de creacion: Primera mitad
del siglo XX

Region: Wallmapu, Region de
la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Lana de oveja

Técnica: Tejido en ligamento faz de
urdimbre, técnica de urdimbres
complementarias de pares simples,
flecadura de trenzas planas 'y
embarrilado

Medidas:
Alto: 302 cm.
Ancho: 9 cm.

Faja tejida en ligamento faz de urdimbre, en técnica de urdimbres complemen-
tarias de pares simples, con urdimbre y trama de lana. La composicion de la faja en el eje
longitudinal es de una banda central de disefios (simbolo de Jukutuhuel) en urdimbres
de color crudo y rojo; flanqueada por orillas idénticas, compuestas de interior a exterior
por una lista llana de colores ondulantes anaranjado, verde, blanco y negro; una lista
laboreada de color azul y magenta; una lista en peinecillo color burdeo y crudo, y una
lista llana color burdeo. Ambos bordes de urdimbre presentan flecadura en forma de
trenzas planas agrupadas en dos unidades mediante embarrilados con fibras de color
azul y magenta; a continuaciéon de cada embarrilado se extienden los cabos sueltos de
cada trenza.

Dentro de las prendas tejidas tradicionales de las mujeres y las nifas mapuche
se encuentra el kepam, ikilla y el trarihue (Hilger y Mondoch, 1969, p.291). En el caso de
esta Ultima prenda, Augusta en su diccionario la define como “trartiwe: el cinturén (an-
cho) de las mujeres” (Augusta, 1916, p.227).

Mege (1990), seAala que “ante todo la faja de mujer desempena una funcion
practica. Sostiene firmemente la cintura de la mujer, lo que la hace eficiente para poder
soportar el pesado trabajo doméstico. Permite afirmar el cuerpo de la mujer por la cin-
tura. También sujeta el kepam femenino a modo de cinturén. Cumple ademas con una
funcién estética, pues con esta prenda irrumpe la fuerza del color en la vestimenta de la
mujer, rompiendo la neutralidad del kepam” ( p. 28).

Joseph refiere que el trarihue “es el mas complicado de los tejidos araucanos.
Las tejedoras que lo saben confeccionar gozan entre las otras de gran consideracion. Se
les concede el titulo de «vaqueana», término que en Araucania corresponde al concepto
de perito en la materia. El aprendizaje es largo y no siempre coronado por feliz éxito. Es
opinion entre los mapuches que se necesita una muy buena cabeza para aprender a
tejerlo” (Joseph, 1928, p. 1271). Para Cervellino es quizas la prenda con mayor decoracion
y hermosura, al reproducir figuras fitomorfas, geométricas, zoomorfas y antropomorfas
(Cervellino, 1986, p.85), como también formas de vida muy convencionalizadas (Lathrop,
1930, p. 327).

A nivel iconografico, en el centro del trarive se observa la presencia del luku-
tukwe, que etimoldgicamente se define como Jukutun: hincarse, arrodillarse; y tue:suelo,
tierra (Fiadone, 2009, p.83). El lukutuwe es un dibujo antropomarfico, cuyo significado es
“lugar donde se arrodilla”. Tiene un profundo significado espiritual y estd muy vinculado
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a la celebracion del guillatin” (en Torres, 2019, p.84-85). Esta imagen representa a cual-
quier integrante de la comunidad, por eso no tiene sexo determinado; no es hombre
ni mujer, es ambos a la vez. Se trata de una figura antropomorfa sustentada por una
estructura fitomorfa, conformado por la cabeza (lonko) y el cuerpo (kélul), este ultimo
a suU vez compuesto por un tronco, representado por lineas oblicuas (wisiwel); cuatro
extremidades, representadas por lineas paralelas; dos manos y dos pies (pefion chrerwa)
y un corazon (piuke). En el centro del lonko puede haber una cruz o dos formas espirales
(Fiadone, 2009, p.83).

Segun el testimonio de la tejedora Angela Calfulaf, “hay quienes sostienen que
nada que contenga el lukutukwe deberia venderse, porque es un simbolo sagrado, de
uso exclusivo de la machi”. A su vez, Bélec refiere a que “el trarihue que usan las mujeres
mapuche en la cintura tiene funciones magicas: expresa el anhelo de que los espiritus
dadores y protectores de la vida amparen el receptaculo femenino donde ella se gesta”
(Bélec, 1990, p.95).

De este modo, los trariwe son una de las mayores expresiones del arte mapu-
che actual, "tanto por la combinacion de colores como por la maestria en la concepcion
y realizacion de los decorados” (Chertudi y Nardi, 1961, pp. 160-161). Alvarado en 1988
concluye que la relacién de apego e identificacion de la mujer mapuche con su trartiwe
“es tan significativo y es una pieza tan sustancial de su atuendo, que cuando se despren-
de de él, estd abandonada de su fuerza primordial” (Margarita Alvarado, 1988 en Torres,
2019, p.79).

Se puede arguir que las fajas mapuche pertenecen a la coleccién MAPA desde
la primera mitad del siglo XX al encontrarse presente en el Catdlogo de la Exposicion
de Arte Popular organizada por la Comision Chilena de Cooperacion Internacional en
1938, mencionados como “Trarihues Araucanos” (Universidad de Chile, 1938, p.5) y en
el Catdlogo de Artes Populares Americana de 1943 con motivo del primer centenario
de la Universidad de Chile, catalogando cinco prendas como “Trarihue araucano, tejido
lana de oveja” (Universidad de Chile, 1943, p.112). Pese a lo anterior, las descripciones del
catédlogo no permiten identificar especificamente a qué pieza se refiere.
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Region: Wallmapu, Region de
la Araucania, Chile

Ne de inventario: 465 Materialidad: Lana de oveja

Nombre especifico: Wirin trariikan Técnica: Tejido en faz de urdimbre,
makun tefido por amarras ikat, torzal y rapacejo
Nombre comun: Poncho Medidas

Fecha de creacién: Primera mitad Alto: 138,5 cm.

del siglo XX Ancho: 120 cm.
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Poncho de una sola pieza elaborado en técnica de tejido llano para faz de
urdimbre, con urdimbres y trama de lana de oveja. La composicion es de color negro
interrumpido con cinco franjas equidistantes entre si, de disefios escalonados de cru-
ces concéntricas, obtenidas por tefido de reservas por amarras (ikat). Cada franja estd
flanqueada por delgadas listas de colores rojo, celeste agua, y amarillo. La abertura del
cuello posee en cada extremo una terminacion de refuerzo correspondiente a torzal.
Ambos bordes de urdimbre presentan flecadura de cordones por torsion.

Esta pieza corresponde a un makui o poncho. De acuerdo a la definicién en-
tregada por Félix de Augusta hacia mediados de la década de 1910, se trata de “la manta
0 poncho de hombres, esto es: tejido cuadrado con una abertura en el medio para que
se pase la cabeza” (1916, p. 129). Asi, sus “lados penden alrededor del cuerpo desde los
hombros” (Joseph, 1928, p. 1277). Tal como sefala la descripcion, se trata exclusivamente
de una prenda de uso masculino (Mege, 1990).

A grandes rasgos, existen los makur destinados al uso cotidiano - de tejidos
lisos y simples, de un color y escasa o ausente iconograffa - y aquellos que se utilizan
para proveer y reconocer la posicion sociopolitica de su usuario o emplearse en con-
textos rituales (Chacana y Rodriguez, 2015). Dichas observaciones se confirman en las
palabras de una tejedora de Villarrica en la década de 1980 que indicaba que es una
“prenda de vestir elegante para algo bonito” y que “no todo el mundo lleva manta con
dibujo” (Alvarado, 1998, p. 44). No obstante, estas observaciones se ven tensionadas hoy
en dia ya que "el actual universo textil mapuche se mueve en una dindmica de tradicion
y mercado” (Chacana y Rodriguez, 2015, p. 66).

Las investigaciones sobre textiles mapuche tienden a generar dos grandes cla-
sificaciones a partir de las técnicas empleadas, nlikir y trartikan makun. La primera tipo-
logfa aparece nombrada también como "nequer macufl” (Joseph, 1929; Taullard, 1949) o
“‘nekermakun” (Mege, 1990; Cérdova 2009). Esta alude a una manta decorada por tejido
(trama y urdimbre). Aquellos investigadores que asocian ntikir makufi con la version de-
corada por trama y urdimbre, suelen oponerla a las mantas decoradas por tefiido, cons-
tituyendo este segundo grupo o tipologia el llamado trariikan makufi, que se encuentra
con las variaciones “trarikan makuf” (Cérdova, 2009), “traricdn macuf” (Joseph, 1928;
Lathrop, 1930; Taullard, 1949) o trarikanmakun (Mege, 1990). Etimoldgicamente, trartikan
significa amarrar varias veces, por lo que, en este contexto, alude a la accién de amarrar
para tenir.
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Especificamente, bajo esta denominacién, Joseph definia los “ponchos tefiidos
después de colocada la urdimbre” que “llevan ordinariamente como adornos figuras
rombales y cruces de lados escalonados, de color blanco sobre fondo negro o ahil in-
tenso” (1928, p. 1278). Ademas, para la fecha en que realizo su investigacion, indicaba que
las tejedoras que manejaban esta técnica eran escasas y que tal prenda se consideraba
valiosa entre los mapuche.

Las indagaciones recientes sefalan que los makuri pueden ser clasificados bajo
tres agrupaciones: (1) aquellos confeccionados con la técnica de trarin, disefos a partir de
tefidos, (2) las que tienen wirin, es decir, decoraciones con listas de colores; (3) las mantas
Aimin, tejidas con iconografia de doble faz (Alvarado en Chacana y Rodriguez, 2015).

Este makuh en particular ha sido conocido como “manta cacique” (Mege, 1990
Chacana y Rodriguez, 2015); dado que su uso se atribuye a los longko y a contextos
rituales. No obstante, estos ponchos de colores negros o rojos con disefos en blanco
también son utilizados por wentru machi (machi hombres).

En cuanto a los ornamentos, “los motivos decorativos de los tejidos araucanos
son por regla general de orden geométrico, pero se destacan hermosamente por la
acertada combinacion de colores, muy frecuentemente utilizan, sobre todo en los pon-
chos, la forma en cruz, la cruz helvética, o figuras losangicas que recuerdan el simbolo
de la fecundidad y también el 'signo escalonado’, muy parecido al ‘xicalcoliuhqui’ meji-
cano” (Taullard, 1949, p. 80-81).

Chacana y Rodriguez siguen los planteamientos de Dillahay en cuanto a que
"se establecen relaciones simbdlicas entre la iconografia de la manta de longko (dia-
mante o cruz escalonada), la distribucion espacial y sagrada de los linajes familiares par-
ticipantes en la ceremonia del nguillatun y los diversos planos cosmolégicos mapuche”
(Chacanay Rodriguez, 2015, p.77).

Seguin Juan Painecura, “si nosotros nos ponemos a analizar los distintos tipos
de mantas, nos vamos a dar cuenta de que por la cantidad o por la complejidad de la
graficacion de la manta, es la ubicacién dentro de esta estructura piramidal... Entonces,
lo que esta en el trarikanmakun son los arboles genealdgicos de los fongkos, o sea la
base sobre la cual se construyo ese poder” (en Chacana y Rodriguez, 2015, p.82)

Se puede intuir que este makuh pertenece a la coleccion MAPA desde la prime-
ra mitad del siglo XX al encontrarse presente en el Catdlogo de Artes Populares America-
na de 1943 referenciados diferentes “ponchos araucanos’, pero dadas las descripciones
poco claras presentes en el listado adjunto y las mediciones poco precisas que alli apa-
recen, es dificil definir a cudles makun se refieren los presentes en la lista de 1943.
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CHANUNTUKU

Ne de inventario: 473

Nombre especifico: Chariuntuku /
Choapino

Nombre comun: Estera o pelero

Fecha de creacion: Primera mitad
del siglo XX
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Region: Wallmapu, Regién de
la Araucanfa, Chile
Materialidad: Lana de oveja

Técnica: Tejido en faz de urdimbre con
insercion de mechas

Medidas
Alto: 100 cm.
Ancho: 164 cm.

Textil rectangular tejido en faz de urdimbre (tejido llano) de color café claro en
hilos de urdimbre y color crudo en la trama, de fibra de lana. Presenta la cara anversa
con superficie afelpada dada por la insercién de mechas cortas y gruesas, en técnica
de nudo de alfombra, de colores negro, verde, magenta, morado, rojo, crudo y naranjo.
La composicién del textil esta dada por un panel rectangular central de color naranjo
de fondo, en el que se dispone una columna de cinco rombos cuadrados bicolores al
centro, con disefios de tridngulos en zigzag y cuadrados bicolores en ambos costados.
El panel estd enmarcado por una franja de color negro con disefios lineales de rombos;
los de las orillas superiores e inferiores estan rellenos con hilos de colores, mientras que
los de los bordes longitudinales estan coloreados intercaladamente.

Existen confusiones al momento de denominar el chafiuntuku, entre pelero o
choapino (alfombra). Autores como Alvarado (1998), Wilson (1992) lo mencionan como
pelero para el caballo, pero hay que diferenciar que pelero se le llama a “la sudadera,
bajera 0 matra de otras areas, pieza del apero de montar de lana de oveja, rectangulary
enteriza que va directamente sobre el lomo del animal” (Chertudi y Nardi, 1961, p. 161).

Bajo la denominacion de choapino, se le encuentra en autores como Augusta
(1916), Joseph (1928), Lathrop (1930), Chertudi y Nardi (1961), Hilger y Mondoloch (1969),
Cervellino (1986) y Mora (1992). Taullard (1949) le refiere como sindnimo de alfombras;
Looser (1927) como alfombras y mantas araucanas y finalmente Latcham en 1943 se
refiere al choapino en su forma de alfombra.

Este tipo de chariuntuku en particular puede ser visto como alfombra o estera,
consideradas verdaderas obras de arte decorativo que muchas veces se encontraron en
salones de casas chilenas y extranjeras (Joseph, 1928, p.1267), por sus tejidos multicolo-
res, sus disefios y formas que caracterizan la artesania mapuche (Cervellino, 1986, p.81).

En el caso de las usadas como alfombras, existen debates en cuanto a su perio-
dizacién. Latcham en 1943 refiere a que es un tejido que se habfa puesto de moda en los
ultimos afos y se fabricaba en grandes cantidades, no origindndose entre los mapuche,
sino que comenzandose a fabricar en la década de 1920 (Latcham, 1943, p.88). Mientras
que Gualterio Looser (1927) argumentaba que el origen real de los choapinos araucanos
habia que buscarlo en el antiguo Pert, con la llegada de incas al territorio que hoy com-
prende Chile a fines del siglo XV (Looser, 1927, p.361).

En cuanto a su manufactura, “al empezar un choapino la tejedora suele incluir
en la base de la urdimbre algunas corridas de flecos llamados «<mahull» (por su parecido
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con la lluvia). Son hilos de lana burda torcidos frotando las fibras con la mano sobre las
rodillas. Tienen un largo de 20 a 30 centimetros, bastante rigidez y gran resistencia. Los
enlaza como los «catrecanfeu» sobre los hilos levantados y deja flotantes con todo su
largo las dos extremidades” (Joseph, 1928, pp. 1269).

En esta pieza en particular se puede ver reflejada “la creacion y confeccion de
una iconograffa propia de la cultura mapuche representada en los mas variados disefos
que aparecen en las diferentes prendas, otorgando un sello particular a esa compleja
funcionalidad. Plantas, animales, representaciones fantdsticas, figuras geométricas or-
ganizadas y dispuestas sobre la superficie de ponchos, fajas, peleros o bolsas, revelan
toda la capacidad creadora de la especialista tejedora ligada irremisiblemente con la
tradicion y la practica textil de la cultura mapuche” (Alvarado, 1998, p.46).

Los motivos decorativos son por regla general de orden geométrico, como el
caso de esta prenda en particular donde se utiliza el rombo compuesto y el tridngulo
doble combinado de diversas maneras y grecas (Taullard, 1949, 80-81). Hilger se refiere a
que tridngulos, zigzags y tableros de ajedrez no tienen significado ni simbolismo, pero
que en disefios menos intrincados puede haber una representacion de cola de pajaro o
movimiento de gusano (Hilger y Mondloch, 1969, pp. 295-296).

Joseph describia a fines de la década de 1920 que los mapuche trafan “en venta
cantidades de choapinos a la ciudad de Temuco y los venden a razén de 50 a 80 pesos
el metro cuadrado. Las casas de comercio que negocian en tejidos araucanos venden
entre 100 y 150 pesos los mismos. Por choapinos de grandes dimensiones y bien deco-
rados los turistas y aficionados pagan sumas superiores a 300y 400 pesos” (Joseph, 1928,
pp. 1270-1271), siendo una de las prendas mas cotizadas comercialmente en el periodo.

Se puede intuir que los chafiuntuku pertenecen a la coleccién MAPA desde la
primera mitad del siglo XX al encontrarse presente en el Catdlogo de la Exposicion de
Arte Popular organizada por la Comision Chilena de Cooperacion Internacional en 1938,
mencionados como “Choapinos Araucanos de los alrededores de Temuco” (Universidad
de Chile, 1938, p.14) y en el Catdlogo de Artes Populares Americana de 1943 con moti-
vo del primer centenario de la Universidad de Chile, catalogando siete prendas como
"Choapino tejido de lana de oveja con flecos” (Universidad de Chile, 1943, p.113-114).
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CHANUNTUKU

Ne de inventario: 452

Nombre especifico: Chafuntuku
Nombre comun: Pelero

Fecha de creacion: Primera mitad
del siglo XX

Region: Wallmapu, Regién de

la Araucania, Chile

Materialidad: Lana de oveja y lino

Técnica: Tejido en faz de urdimbre con
insercion de mechas

Medidas

Alto: 89 cm.

Ancho: 62 cm.

Chanuntuku rectangular tejido en faz de urdimbre con lana de color azul in-
digo para los hilos de urdimbre y trama. Presenta flecadura de lazos en ambos bordes
de urdimbre. El textil presenta una superficie anversa afelpada dada por la insercién de
mechas cortas y gruesas en técnica de nudo de alfombra, en disposicién de dos bloques
rectangulares que se extienden hasta el borde de trama, separados entre sf por una
franja sin insercion de mecha en la linea central del textil (en el sentido de la trama). En
los bordes de ambos bloques —excepto en el central— se han introducido flecos de
fibra aparentemente de lino en un tono mas oscuro que el de la lana.

Este chanunttiku, es un textil que se emplea en el dmbito ecuestre. De acuerdo
a la definicion entregada por Félix de Augusta hacia mediados de la década de 1910,
Chanu se refiere a “sudadero de caballo; para toda la montura” (1916, p.17) y ftliku se
trata de una "tela gruesa de lana con flecos que se coloca sobre la silla del caballo”
(1916, p. 17). Existen confusiones al momento de denominar al chaiAuntuku, entre pelero
o choapino (alfombra), cuestién que dependera de su fisonomfa y uso . Claude Joseph
refiere a que el "nombre araucano de los choapinos (de Choapa) es «Chafuntuco» (de
chanan. echar al suelo)” (1928, p. 1267).

Sobre el arte del tejido las mujeres tuvieron y conservaron un rol protagdnico
en esta practica, cuestion que destaca en la socializacién con este oficio desde nifias
(Coérdova, 2009), nombrando a quienes desarrollan una maestria la denominacién de
diiwekafe (Mege, 1990). Las nifias mayores también son tejedoras, mientras que las nifas
y nifos pequenos colaboran con cardar, hilar y girar (Hilger y Mondoch, 1969, p.291).

En el sector llamado Quecherchua, estan las mejores tejedoras de chafiuntuku,
compuestos por la urdimbre, trama y de los hilos cortados entrelazados con los ante-
riores destinados a sobresalir y de los flecos en los extremos o en el contorno (Joseph,
1928, p. 1268) a través de la técnica del anudado vy utilizando los tipicos colores café, rojo
y blanco (Mora, 1992, p.92). Las tinturas tradicionales eran extraidas de la tierra, flores,
hojas, cortezas y rafces de plantas nativas, pero actualmente en la era comercial las tin-
tas de anilina fueron introducidas, siendo los tintes comerciales favoritos aquellos que
entregan colores fuertes como rojo, anaranjado y verde (Hilger y Mondloch, 1969, p.294).

En cuanto a su manufactura, “al empezar un choapino la tejedora suele in-
cluir en la base de la urdimbre algunas corridas de flecos llamados «mahull» (por
su parecido con la lluvia). Son hilos de lana burda torcidos frotando las fibras con la
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mano sobre las rodillas. Tienen un largo de 20 a
30 centimetros, bastante rigidez y gran resistencia
(Joseph, 1928, pp. 1269).

A diferencia de otros charfiuntuku que son
considerados verdaderas obras de arte por la ca-
lidad de su iconografia geométrica y colorida, este
tipo especifico se relaciona de manera directa con
el apero del jinete mapuche. “El uso del caballo esti-
muld asimismo el comercio en la pampa, donde las
mercancias mas valoradas eran las diversas manufac-
turas de plata y alfareria, pero sobre todo de textiles.
Entre ellos, uno de los mas preciados en el Puel Mapu
era el chanuntuku (Aldunate y Lienlaf, 2002, p.135). A
diferencia de aquellos que se vendian en ferias arte-
sanales para ser empleados como choapinos o cu-
brecamas por usuarios que desconocen su funcion
tradicional (Krstulovic, 2019, p.6).

Se puede intuir que los chanuntuku perte-
necen a la coleccion MAPA desde la primera mitad
del siglo XX al encontrarse presente en el Catalogo
de la Exposicion de Arte Popular organizada por la
Comision Chilena de Cooperacion Internacional en
1938, mencionados como “Choapinos Araucanos de
los alrededores de Temuco” (Universidad de Chile,
1938, p.14) y en el Catdlogo de Artes Populares Ame-
ricana de 1943 con motivo del primer centenario de
la Universidad de Chile, catalogando siete prendas
como “Choapino tejido de lana de oveja con flecos”
(Universidad de Chile, 1943, p.113-114).
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KUTAMA

Ne de inventario: 449

Nombre especifico: Kutama
Nombre comun: Alforja

Fecha de creacion: Mediados del
siglo XX

Region: Wallmapu, Regién de

la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Lana de oveja
Técnica: Tejido en ligamento faz de
urdimbre, urdimbre suplementaria,
aplicacion de borlas y costura
Medidas

Alto: 78 cm.

Ancho: 28 cm.

Procedencia: c. 1930

Alforja elaborada a través de una pieza rectangular tejida en ligamento faz de
urdimbre (llano y urdimbres suplementarias) a cuatro orillos con terminaciones de torzal
en ambos bordes de urdimbre. La urdimbre y la trama son de lana de oveja. Ambos
extremos del tejido se pliegan hacia adentro y a través de costuras laterales que gene-
ran los bolsillos. La zona central del tejido se separa en tirantes laterales y dos solapas
a través del uso de tramas discontinuas; ambos bordes de urdimbre de las solapas se
observan cortados y solo uno de ellos presenta un torzal. La cara superior de los bolsillos
de la alforja estén tejidos en técnica de urdimbres suplementarias rojas sobre urdimbres
estructurales crudas, y moradas sobre urdimbres estructurales anaranjadas amarillas;
con laterales de listas llanas en color crudo, rojo y morado. La cara posterior de los bolsi-
llos y tirantes estan tejidas en ligamento llano con urdido para urdimbre suplementaria.
Finalmente, tres de las cuatro esquinas poseen aplicaciones de pompones.

Alvarado en 1998 se refiere a la creacion y confecciéon de una iconografia en
la cultura mapuche ‘representada en los més variados disefios que aparecen en las
diferentes prendas otorgan un sello particular a esa compleja funcionalidad. Plantas, ani-
males, representaciones fantasticas, figuras geométricas organizadas y dispuestas sobre
la superficie de ponchos, fajas, peleros o bolsas, revelan toda la capacidad creadora de
la especialista tejedora ligada irremisiblemente con la tradicion y la préctica textil de la
cultura mapuche” (Alvarado, 1998, p.46).

Esta pieza corresponde a un kutama, es decir, una alforja (Lathrop, 1930). De
acuerdo a la definicion entregada por Félix de Augusta hacia mediados de la década de
1910, se trata de "un saco arreglado como alforja” (1916, p. 101), que puede hallarse en el
ambito doméstico y ecuestre (Mege, 1990). En el primer caso, se trata de un bolso simple
para uso individual y, en el segundo, de un bolso doble que llevara el caballo atravesado
en la grupa (Chertudi y Nardi, 1961; Riquelme, 1989). Como observamos, este se tratarfa
de una alforja de uso ecuestre.

Se puede observar en esta prenda en particular como simbolo la “ispuela: del
castellano espuela” (Wilson, 1992, p.32). A su vez figuras de zig zag y rombos, los cuales
"son frecuentes (..) ya sea simples, concéntricos, o subdivididos en cuatro rombos dis-
puestos en cruz; a veces los rombos tienen otros motivos en su interior (cruces, grecas,
reloj de arena, etc.). Pueden cubrir toda la superficie de la pieza o formar filas o hileras,
alternar con otros motivos, etc. Generalmente se realizan con la técnica de floats o doble
haz tubular; también se lo ve en choapinos” (Chertudi y Nardi, 1961, p. 166).
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Hay autores que refieren a esta pieza se-
gun sus descripciones, sin embargo, emplean otras
denominaciones. Las investigadoras Hilger y Mon-
dolch usaron los términos “kalke” para referirse a las
alforjas de uso ecuestre (1969). Miguel Cerverllino,
conservador del Museo de Cafete durante la déca-
da de 1980, no sefald un término especifico, pero
describi¢ y distinguié entre bolsos — “prendas muy
decoradas con figuras geométricas y con multiples
colores” — y prevenciones — “prenda confeccionada
en base a dos bolsos unidos por dos tirantes, para
ser colocada en la montura del caballo” (1986, p. 86).

La confecciéon de las kutama se asemeja
a la de las lama (alfombras), de alli que compartan
disefios e iconografia (Lathrop, 1930; Mege, 1990).
Las kutama son realizados con lana de oveja y sue-
len tratarse de una sola pieza rectangular tejida con
técnica de faz de urdimbre que ‘“en los extremos
poseen sendos bolsillos cuadrados para colocar la
carga” (Chertudi y Nardi, 1961, p. 160). Estos Ultimos
se hacen plegando los extremos de la tela y cosien-
do los bordes laterales. Un rasgo distintivo por dreas
geograficas consiste en las tapas para los bolsillos,
“las cuales se obtienen dejando dos hendiduras pa-
ralelas a los lados mayores en la parte de la tela que
no formard los bolsillos (...) y uniéndolas luego me-
diante un corte transversal, a nivel de sus centros,
en cada uno de cuyos labios se hace un dobladillo
0 se cose un ribete” (Chertudi y Nardi, 1961, p. 160).
Estos textiles pueden ser lisos o con listas de colores,
decorados con técnica ikat u otras decoraciones en
sus caras visibles (Chertudiy Nardi, 1961, p. 160).
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LAMA

Ne de inventario: 468
Nombre especifico: Lama
Nombre comun: Alforja

Fecha de creacion: Mediados
del siglo XX

Region: Wallmapu, Allipén, Region de
la Araucanfa, Chile

54

e e o

S o
PR

PP IS SIS

Materialidad: Lana de oveja

Técnica: Tejido en ligamento faz de
urdimbre, urdimbres suplementarias
Medidas

Alto: 203 cm.

Ancho: 106 cm.

Lama tejida con lana de oveja en ligamento faz de urdimbre, en técnica de ur-
dimbres suplementarias. Su composicién es de un campo de disefios geométricos que
se visualizan en forma de bandas verticales, debido al cambio de color de las urdimbres.
Se distinguen urdimbres estructurales de color blanco, verde, ocre y magenta, y urdim-
bres suplementarias de colores negro, magenta y rojo. Dicho campo de disefio estd
flanqueado por dos listas de colores rojo y crudo. Ambos bordes de urdimbre presentan
flecadura de lazos.

Esta pieza corresponde a una lama que, de acuerdo a la definicion entregada
por Félix de Augusta hacia mediados de la década de 1910, se trata de un tejido de “hila-
do grueso” (1916, p. 82). La amplitud de esta denominacion esta en linea con lo sefalado
por otros investigadores que sefalan que los textiles llamados lama se utilizan “para sus
monturas o bien, segun sea su tamafo, como esteras o pequefas alfombras” (Taullard,
1949, p. 80). A estos usos, C. Joseph agregd que también podian usarse “como frazadas
para sus camas en la misma forma que sus pontros” (Joseph, 1928, p. 1275), acotacién
que es secundada por Cervellino (1986). Si bien hay mas autores que comparten estas
definiciones (Looser, 1927; Wilson, 1992), el investigador Pedro Mege (1990) limita su uti-
lizacion al espacio de la ruka donde serfa utilizado como alfombra.

A grandes rasgos, las lamas son tejidos de lana de oveja de una sola pieza y de
formas cuadrangulares o rectangulares (Joseph, 1928; Chertudiy Nardi, 1961). La técnica
de confeccién de las lama se asemejan a la de los trariiwe (Joseph, 1928; Taullard, 1949).
Se trata de faz de urdimbre que puede ir decorada con listas lisas de distintos colores,
franjas de peinecillo y floats (Chertudi y Nardi, 1961, p. 159). Algunos cuentan con flecos
en sus lados menores, mientras que otros poseen un entretorcido (twining) que toma
las asas de la urdimbre (Chertudiy Nardi, 1961). Dichas decoraciones también son men-
cionadas por Miguel Cervellino, que realizd sus observaciones a partir de la situacion de
las tejedoras mapuche de Canete en la década de 1980 (1986).

Claude Joseph en 1928 da cuenta de que los motivos decorativos “tienen una
importancia decisiva para el enlazamiento de los hilos de trama con los de urdimbre.
Ellos determinan los hilos que la tejedora debe levantar y los que debe rechazar. Los mas
habituales son de formas geométricas tales como tridngulos opuestos por los vértices
e inscritos en rombos limitados por fajas oblicuas (Joseph, 1928, p. 1276). Taullard en
1949 también se refiere a la iconografia de esta prenda en cuanto “la técnica de los “la-
mas” difiera poco de la de los “trarihue’, diferencidndose de las demds prendas solo por
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su decorado, que es netamente geométrico, siendo
muy escasos los que estdn adornados con figuras
humanas, flores o animales. Los adornos coinciden
por ambos lados, pero no asf los colores” (Taullard,
1949, p.80).

La complejidad de la decoracion de las
lama no es concluyente. De acuerdo a Joseph, figu-
raban entre los tejidos de mayor valor dada su soli-
dezy decoracion, siendo los mas habituales aquellos
con patrones geométricos y en menor medida los
textiles con "espirales cuadrangulares, flores estiliza-
das, animales y hombres en diversas actitudes” (Jo-
seph, 1928, p. 1276). Esta informacion es retomada
posteriormente por Taullard (1949). Por otra parte,
los investigadores Chertudi y Nardi sefialan que las
decoraciones y combinacion de colores de las lamas
—a las que se refieren como alfombras o tapetes de
lana de oveja— son menos ricas en comparacion a
otros tejidos (Chertudi y Nardi). Es posible que esta
diferencia responda al espacio geogréfico y periodo
temporal en que se realizaron ambos trabajos (en el
caso de Joseph, la Araucania en la década de 1920 y
de Chertudiy Nardi, Neuguén en la década de 1960).

Se desconoce el modo de ingreso de esta
pieza a la coleccion MAPA. No figura en la coleccion
inaugural del museo, de acuerdo a la revision del ca-
talogo de la Exposicion Americana de Artes Popula-
res de 1943. Sin embargo, en el listado de piezas que
fueron enviadas a la Exposicion de Arte Popular Arau-
cano, realizada en el Museo de América de Madrid en
1971, figuran dos lama de Allipén (Archivo histérico
MAPA), justamente el nimero de esta tipologfa de
piezas que detenta el museo en la actualidad.
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Pontro tejido a cuatro orillos en ligamento llano para faz de urdimbre. La

trama y la urdimbre son de lana de oveja de hilatura gruesa. Su composicién es de

R Wg:\"ﬁﬁi&{& o ‘ listas de colores café moro, magenta, verde, amarillo y rojo, intercaladas con bandas

S de peinecillos de color blanco-café moro, blanco negro y morado-anaranjado dis-

‘ puestos en delgadas listas, descalzadas unas de otras. Ambos bordes de urdimbre
incorporan un torzal bicolor.

Esta pieza corresponde a un pontro que, de acuerdo a la definicion entregada
por Félix de Augusta, constituye una “frazada de lana del pais” (1916, p. 187). Consiste en
un tejido rectangular de una sola pieza realizado con lana de oveja que se utiliza como
frazada o0 manta para la cama (Cofia, 1930; Lathrop, 1930; Chertudiy Nardi, 1961; Hilger
y Mondloch, 1969). También se ha mencionado su utilizacién como estera, en que se
sentaban los invitados a la ruka, especialmente antes de la introduccion de la banca o
wanku (Cofa, 1930, p. 198).

S s.rmw.l .mqu% o . N . -
A s mi’,u,‘:mu j*"m"r" T Su denominacion puede variar de acuerdo a sus caracteristicas, de tal forma

wﬁk’l!ﬁi‘u&‘bﬁx‘u&&’ﬁﬁhﬁ&m’ ‘L‘r‘u“%’x‘b&’é&&& . u : " H
que si se trata de una “frazada blanca que no lleva franjas de colores” recibe el nombre

de nglirepran pontro; si es una “frazada simple sin dibujos’, fieren pontro; y en el caso de
una “frazada con dibujo”, Aimin pontro (Wilson, 1992, p. 27). En general, sus disefos se
j U restringen a los sefalados: “sin decoracion o con listas o franjas con adornos geométri-
Lg-:-,;-ﬁw-ﬁz-:?’&%:;‘@l‘:‘aﬁu'?a‘ﬁw e cos” (Cervellino, 1986, p. 85).
- 22 e Manifestaba Cofia que los tejidos “mas ricamente decorados eran los cinturo-
nes de mujeres, las mantas y alfombras llamadas lama y choapino” en cambio los pontro
eran ornamentados Unicamente con “listas resultantes de las hebras distintamente tefi-
das” (Cofa, 1930, p. 228).

La técnica de confeccién de los pontro hace que se le califiguen como tejidos
PO NTRO “simples y unidos” (Joseph, 1928). Hay tejidos que resultan especificos de ciertas zonas
geogréficas, pero suele ser transversal el manejo del tejido simple de trama y urdimbre,
técnica que se utiliza para la elaboracién de pontros y mantas lisas (Mora, 1992). Ademas

Ne de inventario: 458 Materialidad: Lana de oveja q : . -

) e faz de urdimbre, los pontro se decoran con listas longitudinales de colores contrasta-
Nombre especifico: Pontro Técnica: Tejido en ligamento faz de dos, listas de peinecillo y listas floats (Chertudiy Nardi, 1961; Crdova, 2009). Los hilos con
Nombre comun: Frazada urdimbre, (listas y peinecillo), a cuatro que se confeccionan tienden a ser de mayor grosor que los de los makufi que, junto a un
Fecha de creacion: Mediados orillos y torzal en bordes de urdimbre tejido que provee mayor espesor a la trama, permite que su peso aumente para cobijar
del siglo XX Medidas a quien la utilice (Chertudiy Nardi, 1961; Mege, 1990). A diferencia de otros textiles, los
Regién: Wallmapu, Regién de Alto: 173 cm. pontro no cuentan con flecos a modo de adornos laterales, pero sf son cardados para
la Araucania, Chile Ancho: 145 cm. obtener mayor grosor (Cervellino, 1986, p. 85).
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Mege en 1990 se refiere a que, “como simbolo el pontro es una pieza de puro
color. Al estar decorado con franjas de colores, no tiene que ver con figuras, sino que
ofrece un solo efecto cromético” (p. 45).

En cuanto al color en las prendas mapuche este “es utilizado como medio ex-
presivo, a través de dos procedimientos: el tefAido y las combinaciones cromaticas. Ins-
tintivamente de las connotaciones culturales y simbdlicas, pueden asociar matices y to-
nos como el rojo, el verde, el azul o el amarillo con dmbitos como la sangre, la naturaleza,
el cielo o la luz del sol, respectivamente. Las concepciones coloricas que una muestra
maneja para disponer sobre un textil, le confiere a cada artefacto tejido ese don especial
para atraer o reflejar la luz (..)" (Alvarado, 1998, p.49).

Respecto al tefiido, a través del andlisis visual de este pontro, y al igual que
buena parte de los textiles mapuche de la coleccion MAPA, notamos que la tincion de
las hebras se logra a través del uso de tintes artificiales, considerando que el tipo de
colores que se logran no corresponderian a los otorgados por teAido natural en base a
plantas y otros materiales organicos. Ya en 1928 Joseph aseveraba que “en las reduccio-
nes proximas a las ciudades, tifien con colores de anilinas que compran en las boticas
y farmacias” (p. 1256).

Se desconoce el modo de ingreso de esta pieza a la coleccion MAPA. No figura
en la coleccién inaugural del museo, de acuerdo a la revision del catdlogo de la Expo-
sicion Americana de Artes Populares de 1943. Sin embargo, en el listado de piezas que
fueron enviadas a la Exposicién de Arte Popular Araucano, realizada en el Museo de
América de Madrid en 1971, figuran cinco pontro (Archivo histérico MAPA), justamente el
numero de esta tipologia de piezas que detenta el museo en la actualidad.
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KULKO / QUELCO / KILKO

Ne de inventario: 430
Nombre especifico: Kiilko / quelco / kilko
Nombre comun: Canasto

Fecha de creacién: Atribuida entre fines
del siglo XIX e inicios del XX

Region: Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile
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Materialidad: Fibra vegetal y lana
Técnica: Tejido, torcido (twining) y
tejido llano

Medidas

Alto: 294 cm.

Diametro: 43,8 cm.

Canasto tejido decorado con una faja de lana roja hecha en tejido llano. Su ti-
pologia corresponde a un kiilko que Augusta define como “canastita hecha de kolkdpiu”,
es decir, de la planta del copihue (1916, p. 104). Esta definicion se replica en otros autores
como Cooper (en Hilger, 1957) y Cofa (1930), con la salvedad de que refiere a un canasto
de mayores dimensiones en comparacion a otros. Los kilko se caracterizan por ser “canas-
tos circulares, casi hemisféricos mas o menos hondos” (Joseph, 1931, p. 241). En la bibliogra-
fla también se reconoce otro tipo de cesta como variacién de menor tamano del kiilko.

Existen dos usos registrados para el kiilko en la bibliografia, principalmente: su
empleo como canasta para transportar alimentos y otros bienes (Hilger, 1957, Zumaeta
y Sanchez, 1995), mientras que su otro uso se homologa al de un cernidor Util para lavar
alimentos (Joseph, 1931; Zumaeta y Sanchez, 1995). Respecto al primero, Joseph detalla
que las mujeres amarraban una trenza de lana en puntos opuestos del borde superior
del kiilko, funcionando como un asa que cruzaba la frente o el pecho y permitfa llevarlo
sobre la espalda. Para la fecha en que realizd su investigacion, Joseph observé que las
mujeres mapuche ocupaban los kilko para transportar “provisiones del pueblo, las pa-
pasy las arvejas de la huerta, las frutas silvestres de las selvas y montanas, los mariscos
de los rios y playas” (1931, p. 242).

Acerca de utilizacion para lavar alimentos, Joseph también provee una des-
cripcién, especificamente sobre el lavado de mote de trigo. Luego de hervir con lejfa
en una challa, éste se vierte sobre un kilko que se transporta a un rio o estero cercano.
El cesto se sumerge hasta el borde y, con los pies descalzos, se pisa su contenido para
que los granos se pelen por frotamiento y las membranas floten. Las mujeres revuelven
el trigo con las manos e inclinan el canasto para que la corriente se lleve las cascaras. El
procedimiento se repite hasta que el mote esté pelado. Por Ultimo, el mote se lava en
agua limpia y se cocina (Joseph, 1931).

La técnica empleada para realizar este kdilko consiste en el tejido y torcido (twi-
ning). En general, este tipo de técnica es comun a los canastos como los kiilko y los chai-
we (Joseph, 1931), asi como también se ha asociado principalmente con el uso de fibra
de plillptillfoki (pilpilvoqui) (Carrasco y Cisterna, 2019; Palma et al., 2016). Las estructura de
enlace de las fibras se genera por un tejido de entramado, es decir, “el entrecruzamiento

de fibras sobre una urdimbre previa” (Palma et al,, 2016, p. 38). Como se menciono pre-
viamente, desde inicios del siglo XX se registra que el kiilko no posee asas, y que en su
lugar se emplea un trenzado grueso de lana para transportarlo (Guevara, 1911), aunque

63



en la década de 1990, Zumaeta y Sdnchez consig-
naron el uso de piel de animal o fibra vegetal para
permitir la movilidad de los kilko (1993).

En este caso, el kiilko de la coleccion MAPA
presenta un tejido de lana roja que cumple con la
funcion anteriormente descrita.

Una de las cualidades de la cesterfa mapu-
che es la ausencia de colores en las fibras vegetales
(Guevara, 1927, Rebolledo, 1992), como se observa
en esta pieza. En su investigacion realizada a prin-
cipios de la década de 1990 en Huentelolén, Loreto
Rebolledo apunta que su monocromia permite dis-
tinguir la produccion cestera de otras manufactu-
ras que emplean materia prima y técnicas similares
(1992). No obstante, desde hace algunas décadas ya
se ha consignado el uso de anilinas para la tincion de
fibras vegetales, principalmente para la manufactura
de piezas dedicadas a la comercializacion (Carrasco
y Cisterna, 2019; Lienlaf et al., 2011).

Actualmente, la coleccion MAPA posee tres
kiilko. Uno de ellos pertenece a la coleccion formada
por Pedro Doyharcabal, adquirida por la Universidad
de Chile para el museo en 1946, registrado en el
catdlogo de la coleccion publicado ese mismo afo
como: "N°352.- «Quelco. Canasto fabricado con vo-
qui de copihue o con colihue; usado generalmente
para lavar el mote en el estero»”. Lamentablemen-
te, debido a la falta de informacién (descripciones
o medidas en la documentacion de la época) no ha
sido posible atribuir directamente este ejemplar par-
ticular a dicha procedencia.
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LLEPU

Ne de inventario: 5218
Nombre especifico: Llepi
Nombre comun: Bandeja

Fecha de creacion: Atribuida entre
fines del siglo XIX e inicios del XX

66

Region: Wallmapu, Regién de

la Araucania, Chile

Materialidad: Fibra vegetal
Técnica: Tejido en espiral (coiling)
Medidas

Alto: 8 cm.

Diametro: 56,8 cm.

El llepli se caracteriza por su tejido compacto y firme que da lugar a una forma
circular similar a un plato de gran dimensién. Los escritos en torno a cesteria mapu-
che de distintos momentos del siglo XX concuerdan en que es empleado en el dmbi-
to doméstico para limpiar, lavar o aventar granos, legumbres y semillas (Guevara, 1927,
Joseph, 1929; Hilger, 1957; Rebolledo, 1992; Zumaeta y Sanchez, 1995). De acuerdo a
Rebolledo, los llepti conservan su estructura desde tiempos precoloniales (1992).

Segun la definicion provista por Augusta, corresponde a un “balay” (término
utilizado en distintos pafses del continente para hablar de una cesta o cernidor de fibra
vegetal) o “fuente plana, redonda, tejida de quilas” (Augusta, 1916, p. 123). Esta clasifica-
cion se corresponde con la indicada por Pascual Cofia, quien comentaba que se trata de
un "balay tejido a base de quila” (1930). Inez Hilger (1957), que realizé su trabajo de cam-
po en comunidades mapuche en la década de 1950, da cuenta de este objeto como una
"bandeja de aventar” (winnowing tray) con forma de plato plano y redondo construido
con coligle y quila. Como se observa, en las descripciones se comenta el uso de diver-
sas fibras vegetales, lo que responde a una variacién segun el espacio geogréfico (Mora,
1992; Zumaeta y Sanchez, 1993). En la zona de Huentelolén se teje con fiocha y coirdn,
en Vulcun y Cherquenco se registré el uso de quila y mimbre, la planta de chupén en
Budi'y, por ultimo, el trabajo con voqui blanco en San Juan de la Costa.

La técnica con la que se construyo este llepd, asi como todas las piezas de este
tipo, corresponde al tejido en espiral (coiling), sefialado en la bibliografia mayoritaria-
mente como aduja. La técnica consiste en “enrollar en espiral un manojo de coirdén o
paja y con la ayuda de una aguja gruesa se va dando puntadas cada cierto trecho con
hebras de Aocha, de este modo se va recubriendo el interior a la vez que se van dejan-
do unidas las espirales entre si” (Rebolledo, 1992). Las espirales se unen sucesivamente
hasta que se alcanza el tamafo buscado (Zumaeta y Sanchez, 1995). Segun Joseph, el
tiempo que tomaba la confeccion de un llepii podia superar las dos semanas (1931).
sentido del tejido con la técnica de la aduja no es azaroso, seguin lo sefald una entrevis-
tada de la investigacion emprendida por Carrasco y Cisterna (2019). El espiral que se teje
con la técnica de la aduja se orienta siguiendo el recorrido del sol en el sur. Ademas, en
las piezas fabricadas con esta técnica se observa un tejido tupido, de mayor resistencia
y duracién (Pifieiro en Carrasco y Cisterna, 2019; Mora, 1992). De hecho, Hilger puntualiza
que si se le otorga un cuidado razonable puede durar hasta 10 afos (1957).
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La cesterfa mapuche abarca la confecciéon de obje-
tos de fibras vegetales que se han destinado al uso
doméstico, ceremonial y, durante las ultimas déca-
das, ornamental (Carrasco y Cisterna, 2019). Asimis-
mo, es una practica que sigue vigente en la actuali-
dad, pese a que a inicios del siglo XX investigadores
como Guevara sefalaron que se trataba de una ac-
tividad que no gozaba de la prosperidad de antafio
y que se manifestaba como un trabajo ocasional
(1927). Hoy en dia las dificultades de la practica se
relacionan con las transformaciones de las condi-
ciones de recoleccion de las plantas. Por ejemplo, la
ocupacién de la Araucania ha limitado el movimien-
to de las familias que trabajan con la Aiocha al mismo
tiempo que las plantaciones de pino han reducido la
obtencion de flocha que crece junto a bosque nati-
vo (Carrasco y Cisterna, 2019; Rebolledo, 1992).

Actualmente, la coleccion MAPA posee
diecisiete llepu. Dos de ellos pertenecen a la co-
leccion formada por Pedro Doyharcabal, adquirida
por la Universidad de Chile para el museo en 1946,
registrado en el catdlogo de la coleccion publicado
ese mismo afo como: “N° 370 y 371. Yepue o llepu.
Pano circular de tejido de fibras vegetales que sirve
para limpiar el trigo, el maiz y semillas en general”.
Lamentablemente, debido a la falta de informacion
(descripciones o medidas en la documentacion de
la época) no ha sido posible atribuir directamente
este ejemplar particular a dicha procedencia.
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Esta pieza corresponde a un fongo que, segun la definicion provista por Augus-
ta, corresponde a un “vaso tejido de quila, de la forma de damajuana mas o menos (cue-
llo largo), que sirve para guardar harina tostada” (1916, p. 116). Hacia 1930, Claude Joseph
especificd que el término “lohAo” era utilizado en ciertas reducciones, siendo conocido
en otros lugares como “paqueil”, descritos como “hermosos canastitos en forma de cono
circular truncado, trenzados como llepu y cerrados con una tapa circular de borde en-
volvente” (1931, p. 244). Esta Ultima denominacion se replica en la coleccién etnografica
del Museo Mapuche de Cariete, donde se identifica una pieza de caracteristicas simila-
res llamada pakjei (Carrasco y Cisterna, 2019). Por su parte, la investigacion de Zumaeta
y Sanchez afiade que la mayoria posee una tapa superior (1993), lo que coincide con las
caracteristicas de esta pieza de la coleccion MAPA.

En los registros de Joseph se indica que el Jongo se emplea “para guardar los
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I NN huevos de gallina, los adornos de plata de las mujeres, las cintas y los objetos menudos”
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[CeeoSreee B5555Y S (1931, p. 244). Agrega que las mujeres mapuche valoraban mucho estas piezas —cuestion

; también mencionada por Tomés Guevara (1927)- y que sélo se desprendian de ellas i,
a cambio, recibian un valor mas alto. En la década de los noventa Zumaeta y Sdnchez
consignaron funciones similares, relatando que servian para almacenar “objetos peque-
Aos y delicados” (1993, p. 25).

La cesterfa es una labor familiar realizada tanto por hombres como mujeres
de distintas edades (Carrasco y Cisterna, 2019; Mora, 1992). Las investigaciones sobre la
Creacion de cesterfa a partir de la Aocha, asi como de otras especies, concuerdan que se
trata de un aprendizaje que comienza con la observacion e imitacion de nifios y nifias
en los procesos de recoleccién, preparacion de las fibras vegetales y elaboracion de los
objetos (Carrasco y Cisterna, 2019; Rebolledo, 1992). Una vez que las hojas son recolec-
tadas requieren un proceso de preparacion: se blanquean con lejia hirviendo y poste-
riormente se deshidratan, dejandolas al sol. De esta forma, el objeto confeccionado serd

LONGO, PAKJEI

Materialidad: Fibra vegetal
Técnica: Tejido en espiral (coiling)

N° de inventario: 428 Medidas resistente. Para comenzar a tejer el longo, se humedecen las hojas de para limpiarlas y
Nombre especifico: Longo, pakjei Alto: 294 cm darles flexibilidad. Luego, se divide en tres hebras largas (Rebolledo, 1992).

Nombre comun: Canasto Diametro: 22,2 cm. La técnica con la que se construyd este longo, asi como todas las piezas de
Fecha de creacién: Segunda mitad Procedencia: Adquisicion por parte de este tipo, corresponde al tejido en espiral (coiling), sefialado en la bibliografia mayorita-
del siglo XIX la Universidad de Chile de la coleccion riamente como aduja. Este modo de tejer las fibras vegetales es compartido con otras
Region: Wallmapu, Region de mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio piezas, como el llepl (Pifieiro en Carrasco y Cisterna, 2019; Guevara, 1927). La técnica
la Araucanfa, Chile 1946, para destinarla al MAPA
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consiste en “enrollar en espiral un manojo de coirén
0 paja y con la ayuda de una aguja gruesa se va dan-
do puntadas cada cierto trecho con hebras de Ao-
cha, de este modo se va recubriendo el interior a la
vez que se van dejando unidas las espirales entre si”
(Rebolledo, 1992). En las piezas fabricadas con la téc-
nica de aduja se observa un tejido tupido, de mayor
resistencia y duracién (Pifieiro en Carrasco y Cisterna,
2019; Mora, 1992).

La ocupacién del territorio mapuche por
parte de los Estados nacionales de Chile y Argen-
tina dio origen a una situacion colonial que se ca-
racterizd por el empobrecimiento de la sociedad
mapuche y la supresion de la gobernabilidad in-
digena (Mariman, 2006). Una de las consecuencias
mas relevantes es la emergencia de un mercado de
objetos indigenas hacia la segunda mitad del siglo
XIX, donde se transaban piezas de diversas materia-
lidades (Flores, 2013).

Entre los comerciantes y coleccionistas que
se vieron atraidos por dicho mercado, se encontra-
ba Pedro Doyharcabal, vasco francés establecido en
Cholchol 'y luego en Temuco, que coleccioné desde
1893 y hasta treinta aflos después piezas mapuche
de diversas materialidades, las cuales en 1946 fue-
ron compradas por la Universidad de Chile para ser
incorporadas a la coleccion MAPA. Este longo, jun-
to a otras piezas del mismo tipo actualmente en la
coleccién, figura en el catdlogo publicado en 1946
por el museo de la siguiente manera: “N° 335 a 339.
Paqueill o Ihofo. Canastos de fibras vegetales”.
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KOLLONG

Ne de inventario: 333
Nombre especifico: Kollong
Nombre comun: Mascara

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile
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Materialidad: Madera y crin de caballo

Técnica: Hachado, desbastado,
cincelado y perforado

Medidas

Alto: 32,1 cm.

Ancho: 18,3 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Mdscara de madera oscura hachada, desbastada y cincelada. Decorada con
crin de caballo a modo de bigote y barba. Presenta perforado el drea que corresponde
alos ojos y la boca.

El kollong, definido como “una mascara de madera” (Joseph, 1931), fue tradu-
cido por Félix de Augusta como “el disfrazado” (1916, p. 92). En las fuentes es comun
leer sobre la utilizacion de los kollong por parte de hombres en distintas celebraciones
o rituales, aludiendo a un rol de “payaso” o “bufén” que ejecutaban los enmascarados
(Guevara en Latcham, 1924; Cooper en Hilger, 1957).

En términos formales, los kollong representan una cara humana con nariz y ce-
jas en relieve, y drbitas de los ojos y boca perforados. Esta forma bésica posee diversas
variaciones: (1) la perforacion de los ojos y de la boca puede ser rectangular cuadrada u
ovalada; (2) la boca puede estar arqueada, abierta o representar labios apretados; (3) en
Ciertas ocasiones se aprecian orejas; (4) y algunas cuentan con cabello, cejas, bigotes y
barbas fabricadas con crines de caballo que se cifien con aberturas y ataduras (Joseph,
1931). La presencia de crines en los kollong puede ser considerada como una sefial de
ostentacién. En la investigacion realizada para elaborar la museografia del Museo Ma-
puche de Cafiete, dos entrevistados — Juana Leviqueo y Juan Vilufir- identificaron los
cabellos y barbas largas de crin en los kollong con caciques como duefios (Menares,
Mora y Stidemann, 2007). También se reconocen otras marcas que aludian un estatus
relevante, como “cachimbas de madera anilladas con plata, cuyo tubo de aspiracion se
ajusta con la abertura bucal” (Joseph, 1931, p. 236). Para sujetar el kollong se pendian
fajas de tejido, tiras de cuero o cordeles.

Un kollong era fabricado con maichiwe y coipu pues permitian excavar y per-
forar la madera. La superficie de algunos se raspaba con vidrio o se frotaba con lija para
que quedara lisa, pero también habfa otros de superficie irregular (Joseph, 1931). Por
otra parte, su elaboracion se encargaba a especialistas. Ricardo Latcham mencion6 una
variacion de los kollong de madera que consistia en mascaras realizadas con hojas de
canelo y flores de copihue (1924). También se ha consignado la existencia de kollong de
cuero (Menares, Mora y Stidemann, 2007).

En la bibliografia se identifican distintas instancias rituales en que hombres,
especificamente, utilizaban los kollong. Una de ellas corresponde a partidos impor-
tantes de palin, situacion que es descrita por Claude Joseph: “Los araucanos de Villa-
rrica y de las reducciones cordilleranas se disfrazan y protegen la cara con méascaras
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de madera en los grandes partidos regionales que celebra periddicamente” (1931,
p. 235). No obstante, en otras reducciones del valle central y de la costa se trataba
paralelamente de un “objeto raro y antiguo” que se empleaba para “infundir miedo a
los nifos” (Joseph, 1931, p. 235).

También se registra el uso de las mdscaras para la fiesta de la trilla (Riwin) (Gue-
vara en Latcham, 1924). Estos hombres disfrazados o enmascarados montaban palos de
colihue y se paseaban entre los invitados, quitandoles la comida. Por otra parte, Félix de
Augusta sefald que los kollong aparecian en las fiestas que se celebraban cuando se
construfa una ruka (en Latcham , 1924). En su trabajo de campo, Cooper registré el uso
de méascaras de madera y hojas de canelo en danzas y tertulias modernas mapuche (en
Hilger, 1957). No se menciona el nombre de kollong, pero todo indica que se refiere a
este objeto. Guevara sefiald que los kollong se enterraban con sus respectivos duefios y
se consideraba un tabu retirarlos, pues era propiedad del muerto (1927).

Un ultimo uso de los kollong se asocia a los kuriche que prestaban apoyo a
los y las machi. De acuerdo a los hallazgos realizados por Menares, Mora y Stidemann
(2007), estas mdscaras de madera pertenecian a dicha autoridad que se las entregaba a
los kuriche. Ellos se encargaban del orden y de la entretencion de encuentros como el
nguillatun y el palin.

La ocupacién del territorio mapuche por parte de los Estados nacionales de
Chile y Argentina dio origen a una situacion colonial que se caracterizé por el empobre-
cimiento de la sociedad mapuche y la supresion de la gobernabilidad indigena (Mari-
man, 2006). Una de las consecuencias mas relevantes es la emergencia de un mercado
de objetos indigenas hacia la sequnda mitad del siglo XIX, donde se transaban piezas de
diversas materialidades (Flores, 2013). En el caso de los kollong, C. Joseph escribi¢ en la
década de 1930 que “anualmente los indigenas traen algunos ejemplares en depésitos
a las casas prestamistas de Temuco, los que son arrebatados inmediatamente por los
turistas” (p. 235).

Este kollong figura en el catdlogo de la coleccion publicado en 1946 por el
MAPA de la siguiente manera: “N° 266 y 271.- «Collon. Mascaras de madera»”.
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KEMU KEMU / REWE

Ne de inventario: 353
Nombre especifico: Kemu kemu / rewe
Nombre comun: Escalera de machi

Fecha de creacién: Segunda mitad
del siglo XIX

Regién: Wallmapu, Region de
la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Madera

Técnica: Hachado, desbastado y
cincelado

Medidas

Alto: 200 cm.
Ancho: 34 cm.
Profundidad: 28 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Figura mapuche esculpida de un tronco en técnica de hachado, desbastado y
cincelado. Corresponde a un kemu kemu, escultura de madera que posee una relevancia
central para la sociedad mapuche. Antes de referirnos a sus cualidades, hay que sefialar
que esta clase de objeto se suele encontrar bajo la denominacion de rewe, cuestién que
constituye una confusion.

Ricardo Latcham apunto que los espafoles utilizaban la palabra rewe como si-
nénimo de lepun, es decir, para referirse a un lugar especifico y las personas que vivian alli.
El uso indistinto de ambos términos se debid a una confusién de los espafioles, que ob-
servaron la celebracion de una diversidad de eventos en una misma localidad, omitiendo
las distinciones que realizaban los mapuche. De acuerdo a los hallazgos de Latcham,
lepun era el espacio de discusion de asuntos sociopoliticos y militares —un simil de una
plaza publica-, mientras que rewe era el lugar destinado a ceremonias v ritos (1924). En
la definicién que provee Lenz (1910), también alude al posible origen de esta confusion,
ya que los cronistas sefialaron que un rewe era un simbolo sagrado de una parcialidad o
distrito. En esta misma linea, José Quidel escribe que el rewe posee una segunda conno-
tacion asociada a la organizacion social-religiosa pues representa varios lof mapu (1998).

En las fuentes, si bien las definiciones apuntan a cualidades comunes, emplean
distintas férmulas para referirse a este objeto. Rodolfo Lenz lo describe como “el drbol de
las ceremonias de la machi’ (1910, p. 681); Claude Joseph, en cambio, que se trata de las
“escaleras de las machi, 1931, pp. 240-241); mientras que Félix de Augusta apunté que se
trata de un “arbol 0 més bien tronco descortezado de arbol o de arbolito “laurel, maqui,
canelo, etc) plantado en el suelo (1916, p. 197). En una explicacion que parece mas acer-
tada en tanto conjuga su dimensién material y relevancia religiosa-espiritual, provista
por José Quidel, hallamos que se trata de un simbolo del machigen, “compuesto de un
madero nativo con algin nimero de peldafios que sirven para que la machi ascienda
en su kdymin” (1998, p. 31).

En términos formales, la base de un kemu kemu es un tronco de canelo, rauli,
roble, laurel o maqui que en su lado anterior posee una escalinata tallada. La cantidad
de escalones es variable, de hecho, se indica que cuando la machi envejece se disminu-
ye su numero (Nanculef en Gonzélez, 2019). La base de la figura de madera se entierra
de tal manera que quede levemente inclinada hacia el este, lugar por donde sale el sol
(Gonzélez, 2019; Lenz, 1910). También se ha indicado que esta inclinacién servia para
facilitar la ascension (Housse en Grebe, 2000; Joseph, 1930). De acuerdo a Maria Ester
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Grebe (2000), se identifican dos tipos: aquellos antropomdrficos que cuentan con un
rostro humano, como es el caso de esta pieza, y los que poseen sélo escalones. Ademas,
existen variaciones regionales que consisten en ramas largas de arboles como canelo,
laurel, maqui o quila. Alrededor del rewe se ubican distintos objetos: sobre el kemu kemu
se amarran ramas de canelo (Lenz, 1910) u otras especies; a los costados se ponen ban-
deras que consisten en rectangulos blancos o azules que cuentan con el disefio de una
estrella o una medialuna. (Grebe, 2000). En un extracto que Rodolfo Lenz dedicé a este
objeto, indicd que se podian observar restos de un cordero sacrificado (1910).

Como ya se menciond, la figura de la machi es indisociable del kemu kemu
(Bullock, 1964; Gonzalez, 2019). De hecho, las fuentes sefialan que éste se emplazaba
frente a la residencia del/ de la machi (Alonqueo, 1979; Augusta, 1916; Grebe, 2000; Jo-
seph, 1930). En contextos rituales, la machi entra en trance y escala el kemu kemu para
conectarse con los antepasados o espiritus (Cofa, 1930; Gonzalez, 2019). En lo alto del
kemu kemu, ademés, baila y canta acompafada del kultrung (Lenz, 1910).

Este vinculo entre machi'y rewe se observa en distintos rituales. Uno de los ritos
centrales es el "geykurewen” (Quidel, 1998), "neikureweken” (Cofia, 1930), "ngueicure-
huen” (Lenz, 1930), que corresponde a la ceremonia de iniciacion de la machi e instala-
cion de su kemu kemu, como también a la renovacion que se hace de este Ultimo cada
Cierta cantidad de afios.

A grandes rasgos, la iniciacion comienza desde que el/la aspirante a machi re-
cibe el llamado de “ngueneche”y sus padres buscan un/a machi para que lo prepare en
este rol (Joseph, 1930). En la vispera de la celebracion los parientes del aspirante cortan
un arbol y labran una escalera en el tronco. Posteriormente, el kemu kemu se instala con
la llegada de los invitados. Pascual Cofia sefialéd que en el hoyo que se excavaba para
depositar la base del kemu kemu, primero se ponfan “pesos y chauchas de plata” (1930,
p. 342). Cuando se levanta el kemu kemu se danza brevemente a su alrededor junto al
sonido de instrumentos como la trutruka, la pifilka y el kultrung, para honrarlo (Cofa,
1930; Joseph, 1930). El momento élgido de la ceremonia ocurre cuando el o la aspirante
entra en estado de trance, sube al kemu kemu y baila y danza. Luego, baja siendo reco-
nocida/o como un/a machi.

Este kemu kemu figura en el catdlogo de la coleccién de Pedro Doyharcabal,
adquirida por la Universidad de Chile para el MAPA en 1946, como: “N° 360. - Rehue.
Escalera de las machis (médica y sacerdotiza araucana)”.

80

¥
i
)
2 |
A
o4




CHEMAMULL

Ne de inventario: 354
Nombre especifico: Chemamdill

Fecha de creacién: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de

la Araucanfa, Chile

Materialidad: Madera
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Técnica: Hachado, desbastado y
cincelado

Medidas

Alto: 196 cm.

Ancho: 25 cm.

Profundidad: 27,5 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el
afo 1946, para destinarla al MAPA

Figura mapuche de rasgos antropomorfos esculpida en un tronco con técnica
de hacha, desbastado y cincelado. Constituye un chemamull, representacion femenina
o masculina esculpida en madera que solia encontrarse en los cementerios mapuche.
Durante el siglo XX distintos investigadores realizaron registros sobre estas piezas, coin-
cidiendo en las caracteristicas sefialadas (Bullock, 1964; Guevara, 1927; Hilger, 1957; Jo-
seph, 1931; Latcham, 1924; Looser, 1919-1929). De acuerdo a Joseph, recibian el nombre
de “chemalanyi” o retrato de los muertos y en algunas reducciones se les conocia como
‘chemamell” o gente de madera (1931). Bullock consignd que “chemamdill” significaba
"persona de madera” (1964).

En términos formales, el chemamull se asemeja a un cuerpo humano: posee
extremidades inferiores, superiores, tronco y cabeza. De acuerdo a Looser (1919-1929),
se observan dos tipos de figuras: unas que tienden a ser mas realistas por sus rasgos
definidos y otras estilizadas que sélo poseen una figura ovalada a modo de cabeza. Esta
ultima corresponderia a la que Saavedra y Salas (2019) denominan “variante tradicional”.
Esta configuracion general presenta otras variaciones, entre ellas: los brazos se entrecru-
zan desde el antebrazo, cubriendo el pubis u ombligo; los brazos se posicionan sobre el
tronco, con una mano mas arriba de la otra; y los brazos a los costados (Saavedra y Salas,
2019). Por ultimo, se observa que sobre la cabeza llevan un tocado cilindrico o bicénico
que podrfa simular una corona de flores (Latcham, 1924; Looser, 1919-1929). En el caso
de esta pieza de la coleccion MAPA, observamos una figura con rostro humano, tocado
cilindrico y dos tridngulos esculpidos a la altura de los brazos.

El principal uso que se registra sobre los chemamdill es funerario, la fabricacion
de los chemamull, segun testimonios, se ejecutaba cuando moria una persona. En pa-
labras de Cofa, “Labran un grueso y duro trozo, esculpen la cara, la boca, las narices,
los ojos, las orejas y los brazos: una figura del difunto” (1930, p. 405). Las herramientas
empleadas correspondian a hachas y azuelas, mientras que en la actualidad se utiliza
motosierra y azuelas disefadas para este fin (Saavedra y Salas, 2019). La madera utilizada
correspondia usualmente a roble (Looser, 1919-1929) y, en menor cantidad, a laurel (Saa-
vedra y Salas, 2019). El primero de estos drboles posee una centralidad en la vida ritual
mapuche (Skewes y Guerra, 2015).

Otras investigaciones apuntan a que habria existido otro tipo de chemamull
que se exhibfan en el exterior de las rukas y representaban el linaje de las familias (Lat-
cham, 1924; Saavedra y Salas, 2019).
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El origen de los chemamull podrfa asignarse a tiempos prehispanicos (Saavedra
y Salas, 2019). Si bien Guevara (1927) sugiere que los mapuche adquirieron la practica de
levantarlos en cementerios, imitando las cruces catélicas de los esparioles, esta afirma-
cion es cuestionada por Looser (1919-1929) y Latcham (1924).

Durante la primera mitad del siglo XX, Guevara (1927) apunté que los mapu-
che no comprendian su significacion cuando se les preguntaba por ellos, mientras que
Looser (1919-1929) registrd que abundaban en la provincia de Cautin, en los cemen-
terios. A mediados de este periodo Hilger (1957) comentd que personas no mapuche
reconocfan estas figuras y pudo observar la presencia de uno en un cementerio de
Conaripe. En un trabajo mas reciente en torno a la museografia del Museo Mapuche
de Cafiete, Menares, Mora y Stidemann (2007) concluyeron que muchos mapuche no
conocieron su uso directamente, por lo que no podian hablar sobre su significado. Hoy
en dia los chemamull se contintian produciendo, aunque con transformaciones en los
sentidos que se le adjudican.

En la investigacion realizada para el Museo Mapuche de Cafiete los entrevista-
dos sefialaron que en los cementerios se ubicaban dos chemamull, que representaban
una figura femenina y masculina, para que protegieran el transito de las almas al mundo
de los muertos (Menares et al.,, 2007). Los entrevistados agregaron que los chemamull se
encuentran en diversos espacios en la actualidad, pero conservan su sentido protector.

La usurpacion de objetos desde cementerios mapuche fue una practica que
contribuy6 a la circulacion y acumulacién de piezas. En el caso de los chemamull existen
testimonios que dan cuenta de esta practica, como el siguiente relato de Tomas Guevara:
"Un dia, el que esto escribe, fue con dos trabajadores a un lugar de Metrenco, al sur de
Temuco, a sacar un adentu mamdill (figura de madera) de un cementerio indijena abando-
nado. Tan pronto como se principid la tarea, llegd corriendo un grupo de indios armados
de palos. Interrogados por el motivo de su oposicion, siendo el fundo de un chileno, con-
testd uno de ellos: «Era pariente i no serfa bueno te llevaras su figura; el duefio se enoja si
queda cautiva». Hubo que respetar estos sentimientos” (Guevara, 1927, p. 109).

Este chemamull aparece en el catdlogo de la coleccion publicado en 1946 por
el museo de la siguiente forma: "N° 350.- Chemanlayi, retrato de los muertos, o chema-
mill, gente de madera, que se plantan en las sepulturas” (MAPA, 1946, p. 15).
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CHELKUNTU, CHELKUNU

Ne de inventario: 352
Nombre especifico: Chelkantu, Chelkiinu
Nombre comun: Escultura

Fecha de creacién: Atribuida entre
fines del siglo XIX e inicios del XX

Region: Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile

86

Materialidad: Madera

Técnica: Hachado, desbastado,
cincelado, perforado y pulido.
Medidas

Alto: 61,2 cm.

Ancho: 24 cm.

Profundidad: 16 cm.

Escultura de madera antropomorfa hachada, desbastada, cincelada y pulida.
Presenta tallada una cabeza con orejas que sobresalen en los laterales. Tanto los ojos
como nariz y boca se encuentran cincelados. La parte inferior de la nariz presenta dos
orificios pequefos.

Bajo la cabeza tiene formado el cuello, un brazo con mano y dedos cincelados.
El costado derecho se presenta Unicamente hasta el hombro, mostrando el pecho y
piernas levemente abiertas, dejando expuestos sus genitales masculinos.

El término “escultura” o “representacion” de persona en distintas materialidades
recibe el nombre de “chelkantu” o de “chelkiinu”. Para Vargas Paillahueque, este chelkan-
tu se asemeja a algunos plfiptnel y chemamdll, y considera que podrfa tratarse de una
estilizacion de los llituche (gente del comienzo) que, segun los mapuche piam (historias
de caracter mitico), fueron la familia remota desde donde desciende este pueblo, que al
menos en el caso de la platerfa, poseen una representacion con atributos similares (ver
estudio introductorio).

En cuanto a la confeccion de articulos de madera, Joseph declaraba que sus
artifices “derriban los troncos con hacha y los elaboran inmediatamente. Hacen un uso
muy restringido de la sierra, instrumento demasiado moderno para ellos. Con hachazos
esbozan la forma de los muebles en los troncos y los obtienen de una sola pieza, maci-
zos y con la superficie marcada de golpes. Pocas veces se sirven de clavos para unir las
partes de un aparato. A pesar de su aspecto primitivo y rustico, los artefactos de madera
no carecen de mérito artistico. Los hay de formas originales que exteriorizan claramente
el pensamiento del constructor” (1931, p. 229).
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PUNENKANTU

Ne de inventario: 1592
Nombre especifico: Plnenkantu
Nombre comuin: Mufeco

Fecha de creacion: Atribuida entre
fines del siglo XIX e inicios del XX

Region: Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile
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Materialidad: Madera, tela e
hilo de algodén

Técnica: Tallado (desbastado)
Medidas

Alto: 24,3 cm.

Ancho: 5,2 cm.

Profundidad: 4,1 cm.

Representacion de un hombre tallado en
madera en técnica de desbastado y cincelado; de-
corado con confecciones en tela de algodén e hilo
de algodon. Se observa un rostro con 0jos, nariz,
oreja y boca; cuerpo y piernas vestidos con tela de
algodén. Presenta entre la cabeza y el pecho una
tela tipo pafiuelo.

El trabajo en madera tiene una gran tradi-
cion para los mapuche, donde esta pieza en particu-
lar corresponde a un muneco o Plfienkantu. Deriva-
da de la palabra "kantu, s., la mufieca kantun, s., jugar
a las mufecas” (Augusta, 1916, p.175).

Como menciona Gualterio Looser (1934)
“las figuras de seres vivientes que hacen los arauca-
nos, representan Unicamente hombres y animales” (
p.16). En este caso en particular, la pieza representa
a un hombre mapuche de madera, aunque también
Joseph (1933) se refiere a que “las nifas de dos a tres
afos juegan con pefienkantu, mufecas fabricadas
con el hueso metacarpiano del caballo que arropan
con trapitos y colocan en pequefos cupelhue. Al-
gunos padres labran también toscas mufiecas de
madera que causan el encanto de sus hijas” (Joseph,
1933, p.715-716). Hilger refiere a que las mufiecas no
solian formar parte de la vida de los nifios mapuches
y que pocas nifas tienen una, siendo confecciona-
das a partir de trapo, cartén o moldeadas en arcilla
(1957, p. 105).

89



KuPULWE

Ne de inventario: 340
Nombre especifico: Kupdilwe
Nombre comun: Cargador de bebé

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de

la Araucanfa, Chile

Materialidad: Madera y cuero

20

Técnica: Aserrado, desbastado,
perforado, ensamblado y costura.

Medidas
Alto: 86 cm.
Ancho: 29,5 cm.

Profundidad: 6,4 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

El kuptilwe, segun la definicion provista por Augusta, serfa “la cuna (de los indi-
genas)” (1916, p. 106). Aunque la bibliograffa tiende a definirla como una cuna, su forma
dista de la manera en que se conciben en la actualidad. Por tal motivo, resultan mas
idoneas las descripciones que proveen, por ejemplo, Joseph que comenta que se trata
de una "cuna vertical para los nifios” compuesta “de una armazon rigida de madera y
de una envoltura flexible de tejido (1931, p. 230), mientras que Hilger (1957) indica que
se trata de una tabla a la que se ata el bebé. Ademas, a partir de su trabajo de campo,
registré que los mapuche se referfan a esta pieza como “caballo” cuando hablaban en
espanol, y no empleaban la palabra cuna. Por su parte, Guevara describié el kuptilwe
como una “especie de escalerilla de facil transporte i comoda para dejarse en posicion
vertical, arrimado a un objeto cualquiera” (1927, p. 352).

Las descripciones de los kupulwe que se hallan en las fuentes son similares
entre si. Inez Hilger comenta que observé dos tipos de kuplilwe: uno que posee una
banda sobre el cabecero que une ambos lados del respaldo y se extiende mas alld del
pie y un segundo tipo que consistia en dos postes que se extienden sobre la cabeza
y los pies (1957). Este ultimo corresponde a la pieza que se observa, asi como también
es el que mas se ha abordado. Se caracteriza como una estructura de dos “largueros
paralelos aplicados de canto sobre tabletas transversales que forman respaldo” (Joseph,
1931, p. 230). En palabras de Pascual Cofa su figura se asemeja a una canoa, cuyas tabli-
llas laterales sobresalian en los extremos superiores e inferiores. Estas puntas reciben la
denominacion de “patas” (Cofa, 1930) o “pies” (Hilger, 1957): las protuberancias inferiores
se cortaban como bisel para clavarlo en el suelo, en tanto las protuberancias superiores
eran firmes para cruzar un cordel que permitiera colgarlo (Joseph, 1931).

Las tabletas que se ubican a los costados estan perforadas, al igual que los
tableros para permitir su union a través de correas o tiras(Joseph, 1931). Cofa especifica
que esta cinta que atraviesa los ojales recibe el nombre de Gren(1930). El kupllwe de
la coleccion hasta este punto coincide con las descripciones, sin embargo, carece del
colchén de paja o pellejo que se denomina cheno (Cofa, 1931). Junto a este, una faja
tejida o trartiwe permitia envolver al nifio y afirmar sus pies en la base, fajandolo con una
trenza que pasa alternadamente de un lado a otro del kupdilwe. Asi, el niflo quedaba en
disposicion vertical. En la cabecera del kupilwe se solia poner un arco del que pendia
una cortina para proteger al bebé de la lluvia o de los rayos del sol.
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Los principales usuarios de los kuplilwe eran las mujeres y los nifios. Joseph
sefiala que se vefa a las mujeres “andar presurosas con la faja aplicada contra la frente
0 en el pecho, la cabeza inclinada llevando su preciosa carga” (1931, p. 231). También
llevaban el kuptilwe a sus labores de trabajo en el campo, donde la madre lo plantaba
en el suelo o lo suspendia en un poste o rama. La madre lo alimenta sin sacarlo de la
cuna (Joseph, 1931). En el espacio doméstico el bebé se arrima a una pared, de tal forma
que el niflo o la nifa puede observar a su madre y a otras personas que se encuentren
en la ruka. Cuando estd somnoliento se recuesta con el kupllwe sobre una cama para
que duerma. Si el bebé llora se mece, se arrastra la cuna desde las patas inferiores para
que se aquiete o la madre le da pecho (Cona, 1930). Algunos testimonios indican que los
kuplilwe se habrian utilizado para corregir la postura de los nifios (Hilger, 1957, Menares,
Mora y Stidemann, 2007).

La fabricacién de un kupdilwe se iniciaba antes del nacimiento del bebé y per-
manecia en la familia hasta que ya no se esperaran nuevos hijos. Si bien el kupdilwe
nunca es pedido ni prestado, una vez que se descarta su uso se le entrega a quien lo
pida (Hilger, 1957). En su investigacion en la localidad de Alepue, Hilger observéd que
los padres confeccionaban este objeto y, en el caso de no tener los conocimientos, le
solicitaba a otro hombre que lo hiciera. Alli una mujer le asegurd que antes lo hacian las
abuelas, pero el resto de los informantes negé dicha afirmacion. Por otra parte, en Pan-
guipulli la madre se hace cargo de su confeccion cuando el padre no lo realiza, mientras
gue en Boroa suele ser ella quien lo construye.

El kuptilwe era un objeto que formaba parte de la vida cotidiana de los infantes
(Menares, Mora y Stiidemann, 2007). Hacia la fecha en que Claude Joseph realizo su tra-
bajo de campo consigno que se utilizaba en las rukas, pero que ya se habia abandonado
la costumbre de transportar a los nifios en este objeto sostenido en la espalda cuando
las mujeres visitaban la ciudad (1931). Inez Hilger también registré su utilizacién dos dé-
cadas més tarde, sin embargo, hoy se indica que ya esté en desuso y algunas personas
mayores conservan memorias al respecto. José Levinao relatd: “Mi hermana se cri6 asf,
como yo era mayor me acuerdo de haberla visto. (...) Ella se cri6 en el kiipullwe, ahi es-
taba jugando, con las manitos asi” (Menares, Mora y Stiidemann, 2007, p. 24).

Este objeto se cita en el catdlogo de la coleccién publicado en 1946 por el
MAPA de la siguiente manera: “N° 360. Cupulhue. Cuna vertical para los nifos”.
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WANKU

Ne de inventario: 341
Nombre especifico: Wanku
Nombre comun: Asiento

Fecha de creacion: Atribuida entre
fines del siglo XIX e inicios del XX

94

Region: Wallmapu, Regién de

la Araucania, Chile

Materialidad: Madera

Técnica: Hachado y tallado (desbastado)
Medidas

Alto: 26 cm.

Diametro: 53,6 cm.

El wanku, un asiento o taburete pequefo de una sola pieza de madera, era ha-
bitual en el espacio doméstico mapuche (Cofia, 1930; Joseph, 1931). De acuerdo a Clau-
de Joseph (1931), también recibfan el nombre de “anutuhue’, sin embargo, otros autores
precisan que se tratarfa de un asiento de otro tipo. Por ejemplo, Augusta menciona que
anttuwe son “los pellejos en que se sientan” (1916, p. 10), mientras que Cona relatd que,
en lugar de los wanku, se solfan utilizar “pellejos ovejunos extendidos” para sentarse en
el suelo, que tenian este nombre (1930, p. 180).

Los wanku podian ser simplemente cortes redondos de troncos (Cofa, 1930),
pero en general la madera se trabajaba con un maichiwe para generar una superficie
plana o concava sobre la que se sentaba la persona (Joseph, 1931). También se desarro-
llaban patas o costados que permitian su soporte en el suelo.

Cuando Joseph (1931) realizé su trabajo de campo observé que si bien no eran
escasos, los mapuche no los vendian con facilidad ni los continuaban fabricando debido
a la destreza que requerfan y a la alta probabilidad de que se estropearan en el proceso
de manufactura.
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RALI

Ne de inventario: 397
Nombre especifico: Rali
Nombre comun: Plato

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de
la Araucanfa, Chile

96

Materialidad: Madera

Técnica: Hachado, desbastado y pulido
Medidas

Alto: 7,3 cm.

Diametro: 24,6 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Recipiente mapuche o rali que, en palabras de Augusta, corresponde a un “pla-
to de palo con dos agarraderas, en que toman la comida” (1916, p. 194). Inez Hilger (1957)
también asevera la presencia de dos asas en los rali, sin embargo, no ocurre asi en las
descripciones de Joseph que sefala que se trata de “escudillas de madera de forma he-
misférica” (1931, p. 238). Otra variacion se puede hallar en la presencia de patas conicas
en la base. Los rali se realizan cortando troncos en secciones transversales (Hilger, 1957)
que, posteriormente, se labran con maichiwe y coipu (Joseph, 1931).

Se destinan para comer mote, harina tostada u otros alimentos (Joseph, 1931,
p. 238). A estos usos se suman los sefilalados por Inez Hilger (1957), que registré que se
utilizaban para lavar carne y verduras, mezclar comida, remojar ropa, transportar hilo
caliente recién tefido, trillar el grano a pie y almacenar.

Pedro Doyharcabal, comerciante vasco francés establecido en Cholchol y luego
en Temuco, colecciond desde 1893 hasta 30 afos después piezas mapuche de diversas
materialidades, las cuales en 1946 fueron adquiridas por la Universidad de Chile para ser
incorporadas a la coleccién MAPA. Este rali, junto a otra pieza del mismo tipo, aparece
en el catdlogo de la coleccion como: “N° 305 y 306. Rali. Platos de madera hechos con
maichiwe copu” (1946).
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RUFUWE

Ne de inventario: 1645
Nombre especifico: Rifuwe
Nombre comun: Cucharén

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile

98

Materialidad: Madera
Técnica: Tallado (desbastado)

Medidas

Alto: 58,7 cm.
Ancho: 13,4 cm.
Profundidad: 5 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Objeto de madera tallada en técnica de desbastado. Presenta un mango apla-
nado que termina en uno de sus extremos con un cuenco concavo. Corresponde a un
rifuwe o “cucharon” (Augusta, 1916, p. 196). La bibliografia disponible sobre este tipo
de piezas es escasa, pese a su uso generalizado (Joseph, 1931), halldindose menciones
aisladas posiblemente por su calidad de objeto doméstico.

En las referencias se observan dos nombres, ademas del sefalado, para refe-
rirse a este artefacto. Uno de ellos es sefialado por Joseph que utiliza como sinénimos
witrli y rdfuwe, variaciones que habria encontrado en las reducciones que visito (1931).
Sin embargo, witri refiere a una “cuchara de palo” (Augusta, 1916; Cofa, 1930) de pro-
porciones mas pequefas. La segunda denominacion fue hallada en el trabajo de Inez
Hilger, que refiere a las cucharas de palo como pichana, que se emplean para removery
remojar alimentos. Esta denominacion podria ser un error de traduccion, en tanto que
Augusta indica que pichana se tratarfa de un "vaso en forma de canoa, hecho de cacho
de vacuno; un poco arqueado” (1916, p. 178). Ademas, no se ha registrado dicho término
en otros textos.

Se ha documentado el uso del riifuwe “en la preparacion del mote para llenar
con alimentos liquidos los rali y tronko” (Joseph, 1931, p. 238).

Si'bien se carece de informacién respecto a la procedencia exacta de esta pieza
(‘hay nueve riifuwe en la coleccion MAPA), de acuerdo al archivo del museo ingresaron
dos cuando se adquirio la coleccion de Pedro Doyharcabal en 1946, y esta pudo ser una
de ellas, por sus caracteristicas fisicas, que denotan antigliedad, y al diferenciarse por te-
ner dimensiones mayores que el resto. Dichas piezas aparecen registradas en el catdlogo
de la coleccion de la siguiente forma: “N° 307 y 306.- Refuhue. Cucharones de madera”.
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Ne de inventario: 351
Nombre especifico: Wuro

Nombre comun: Palin

Fecha de creacién: Segunda del
siglo XIX

Region: Wallmapu, Regién de

la Araucanfa, Chile

100

Materialidad: Madera y cuero

Técnica: Hachado, cincelado y
desbastado

Medidas

Alto: 114 cm.

Didmetro: 3,2 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Este wiifio segun la definicion provista por Augusta corresponde a “el palo re-
torcido en una extremidad que sirve para empujar la bola en el juego de la chueca” (Au-
gusta, 1916, p. 257). El juego que fue identificado por los espafoles como chueca entre
los mapuche recibe el nombre de palin (Joseph, 1931). En las fuentes este objeto aparece
también bajo las denominaciones de "huino” (Guevara, 1927), “wefio” (Joseph, 1931) o
"wéno" (Cona, 1957). Su fabricacion se realiza en madera hachada cincelada y desbastada.

El palin es un juego o deporte tradicional que se registré desde hace siglos en
crénicas y se mantiene vigente hasta la actualidad. Ademas del wiino, el juego requiere
un pali o bola de madera (Hilger, 1957; Joseph, 1931; Guevara, 1927). El espacio que se
destina para el palin recibe el nombre de paliwe que, segun lo registrado por Guevara,
“es un plano despejado que tendrd como dos cuadras de estensién i un ancho de cinco
metros” (1927, p. 362).

La practica del palin consiste en dos equipos que se oponen entre si y que
buscan llevar el pali, golpedndolo con los wiifio, a su respectivo costado. La cantidad de
jugadores por equipo que se menciona en la bibliografia varia, indicando que llegaban
hasta 20 hombres (Guevara, 1927) u oscilaban entre 10 a 15 hombres (Cooper en Hilger,
1957). En el marco del palin se desarrollaban algunos ritos, tales como el tratamiento de
la pelota por un curandero, la fumigacion de los wiifio con humo de tabaco y la uncién
de estos con sangre de un animal sacrificado, y la abstencién de relaciones sexuales
antes de un evento importante (Cooper en Hilger, 1957).

Este wifo, junto a otras piezas del mismo tipo, aparece en el catdlogo de la
coleccién publicado en 1946 por el museo de la siguiente forma: “N° 256 a 265. - Wero
0 hufio. Para el juego de la chueca, denominado por ellos «palin»”.

101



KULTRUNG

Ne de inventario: 401

Nombre especifico: Kultrung

Nombre comun: Tambor

Fecha de creacion: Segunda mitad

del siglo XIX

Region: Wallmapu, Cholchol, Provincia
de Cautin, Regién de la Araucania, Chile

102

Materialidad: Madera, piel curtida de
oveja, crin de caballo, pigmentos
Técnica: Hachado, tallado (desbastado),
curtido y trenzado

Medidas

Alto: 22,5 cm.

Didmetro: 489 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

En primera instancia, este objeto corresponde a un kultrung que, segun di-
versas fuentes, se ha traducido como “tambor de machi” (Joseph, 1931; Menares, Mora
y Stiidemann, 2007). Ademas, las fuentes registran otras dos denominaciones que em-
plea el/la machi cuando entra en trance ritual: kawin kura (Grebe, 1973; Perez, 1986) vy
maukawe (Augusta, 1916; Joseph, 1931). El primer término aludirfa al movimiento de pie-
dras al interior del kultrung y el segundo a una denominacién anterior. La bibliografia es
reiterativa acerca de la relacion de este objeto con el rol de machi, por ejemplo, desde
su apariciéon en los pewma (Grebe, 2000) hasta su sonido que acompana el canto en
distintos contextos rituales (Augusta, 1916).

A grandes rasgos, un kultrung esté formado por una caja sonora de madera
que recibe el nombre de rali (Augusta, 1916), rali kultrung — que investigadores han em-
pleado para referirse a la pieza completa (Guevara, 1927) — o “maukauhe” (Joseph, 1931,
p. 237). Esta caja de forma semiesférica esta fabricada con madera de laurel, tepa o
alamo (Gonzalez, 1986; Grebe, 2000; Menares, Mora y Stidemann, 2007) o, de acuerdo
a Tomds Guevara (1931), también con la mitad de una calabaza. La apertura superior
de la caja se cubre con una membrana de cuero que podia provenir de oveja, cordero,
guanaco, cabrito o perro (Augusta, 1916; Gonzalez, 1986; Guevara, 1927; Joseph, 1937,
Lactham, 1924). Esta membrana se entrelaza con tiras de cuero o crines de caballo de
tal manera que su tension permita que vibre con los golpes (Grebe, 2000; Joseph, 1931).
Para que los y las machi puedan sujetarlo, se ubica una manilla de cuero en la base del
kultrung (Joseph, 1931). La percusion del kultrung se realiza con el trepukultrungwe, una
varilla forrada con lana en uno de sus extremos (Guevara, 1927; Joseph, 1931).

El pafio de cuero curtido que cubre el rali posee disefios realizados con sangre
de animal o pigmentos rojos (Joseph, 1931). Los significados de estos disefios aparecen
con relativo consenso en la bibliografia. En la mayoria de los kultrung el disefio consiste
en dos pares de lineas paralelas que se cruzan perpendicularmente en el centro de la
membrana, formando cuatro cuadrantes con sus propias figuras que varian segun los
dones del propietario (Joseph, 1931; Latcham, 1924; Menares, Mora y Stidemann, 2007,
p. 59). Junto con dichos disefios, el kultrung en su totalidad alude a la cosmovisién ma-
puche, registrandose tres niveles: minche mapu, nagmapu 'y wenu mapu.

Los contextos en los que se observa el kultrung son diversos, como retrata
Pascual Cofa. Uno de ellos corresponde a la cosecha y trilla, en que relata que una mu-
jer golpeaba el kultrung, mientras un grupo de hombres tocaban instrumentos como
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la trutruka vy la pifillka. También se menciona su uso en el eluwun de caciques, aunque
otros autores sefialan que se emplearia en los entierros en general (Joseph, 1931). Aparte
de estas instancias, se mencionan tres rituales: el ngeikurewen, el machituny el nquillatun
(Cofa, 1930). Joseph (1931) anade el rewetun.

El proceso de confeccién de un kultrung no puede ser realizado por cualquier
persona, quien lo elabora recibirfa el nombre de kultrungfe (Gonzélez, 1986). Para realizar
la base de madera o caja sonora, el kultrungfe labra con un hacha su superficie externa
y excava con un maichiwe las paredes interiores (Joseph, 1931). Posteriormente, se ubica
una membrana de cuero raspado sobre la concavidad de la base y se cifie con tiras de
cuero o crin de caballo, como ya se indicé. Una practica habitual corresponde a la intro-
duccion de objetos dentro del kultrung, tales como moneda de plata, cereales, pelajes
de animales, plumas de aves, hojas, semillas de hierbas medicinales, trozos de colihue y
piedras (Augusta, 1916; Gonzélez, 1986; Grebe, 2000; Hilger, 1957; Latcham, 1924; Mena-
res, Mora y Stiidemann, 2007).

Marfa Ester Grebe sefiald que la machi que serd duefa del kultrung le infunde
su voz y aliento en su interior para que adquiera “energia e identidad chamanica” (2000,
p. 279). En una referencia més reciente, el entrevistado Juan Viluaur, relatd que la perso-
na a cargo de la confeccién elegia una pareja joven — hombre y mujer — para que gritara
dentro del kultrung en un cerro, donde se produjera idealmente un gran eco (Menares,
Mora y Stidemann, 2007).

Sobre el mercado para estos objetos, Joseph sefiala que en la década de 1930
un kultrung se hallaba a un valor de 100 pesos y que sélo se obtenian cuando fallecia
un/a machi (1931). Este kultrung pertenecia a la coleccion de Pedro Doyharcabal y apa-
rece citado en el catdlogo de dicho acervo adquirido para el MAPA en 1946 como: "N°
353. - Cultrun. Tambor de las machis, con signos simbolicos dibujados por ellas mismas
con sangre de animales o con tintas rojas”. En el archivo del museo se encuentra una
entrevista realizada a Doyharcabal el mismo afio de adquisicién. En ella sefiald: “El cul-
trin NUm. 353 era de la Machi Juana Manquean y a su muerte, su hijo Ramon lo hurtd y
me lo trajo”. La informacion que se dispone sobre la machi Juana Manquean o su linaje
es escasa. De acuerdo a Tomas Guevara, Ramén Manquean se encontraba radicado en
Cholchol a inicios del siglo XX, pero se desconoce el tiempo que habitd en la zona y
otros antecedentes (1911, p. 149).
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KAKEL KULTRUNG

Ne de inventario: 1736

Nombre especifico: Kakel Kultrung
Nombre comun: Tambor

Fecha de creacion: Segunda mitad

del siglo XIX

Region: Wallmapu, Cholchol, Provincia
de Cautin, Region de la Araucania, Chile

106

Materialidad: Madera, piel curtida y
corddn de fibra vegetal

Técnica: Tallado (desbastado),

curtido y trenzado

Medidas

Alto: 299 cm.

Diametro: 28,4

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Instrumento musical de percusion hecho de madera, piel de animal y fibra ve-
getal. Se constituye a partir de un trozo de tronco hachado y ahuecado; desbastando
su interior con cincel. Ambas caras se encuentran cubiertas con un trozo de piel curtida,
tensada desde el exterior de la caja por cordones de fibra vegetal, atados entre si.

Esta pieza corresponde, segun las fuentes, a un kakel kultrung. También se ha
reconocido con el nombre de makawa (Gonzélez, 1986), “mahue” o “demchulcahue”’,
aunque serfan denominaciones mas recientes que la primera, la cual se registra hacia
fines del siglo XIX (Pérez, 1986). Un posible origen etimoldgico de kakel kultrung se halla
en la raiz de “la voz caquemamll, el tronco del drbol” (Pérez, 1986, p. 82).

El kakel kultrung esta fabricado a partir de un tronco cilindrico de laurel o lingue
excavado en su interior, cuyos extremos estan cubiertos de cuero de oveja, vaca, caballo
0 cabrito sujetados con cuerdas laterales y entrelazadas que le proveen tension a la su-
perficie (Gonzalez, 1987; Joseph, 1931). La presencia del cuero en las dos bases permite
que sea tocado por ambos lados (Guevara, 1927; Joseph, 1931). En un modo similar al
kultrung, antes de sellarlo se introducen piedras blancas o arvejas para que actue como
sonajero (Joseph, 1931). A diferencia del kultrung, es inusual encontrar disefios en las
membranas (Gonzalez, 1986).

El tambor se emplea colgdndolo del cuerpo y percutiendo las membranas con
baquetas de mimbre o colihue (Gonzélez, 1986). Los usos del kakel kultrung son variados
segun las fuentes, empledndose, en general, “para acompanar el canto solista, frecuen-
temente junto a la wada” (Gonzalez, 1986, p. 24). De acuerdo a Joseph, los y las machilo
habrian usado, aunque no es una informacion replicada en otras fuentes (1931). Por otra
parte, Gonzalez indica que era un instrumento ocupado por los ngenpin en sus practicas
magicas, pero también para ahuyentar animales que provocaron dafos en las siembras
(1986). Agrega que se habrfa tocado en ocasiones festivas. Un ultimo uso sugerido por
Pérez comprende los enfrentamientos bélicos, registrdndose en cronicas del siglo XVI'y
XVII como “tambor”, “atambor”, “tambul”, “tamborino” y “caja” (1986, p. 82).

Su presencia en el curso del siglo XX se observa, por ejemplo, en el trabajo de
campo desarrollado por Ernesto Gonzalez. Sus observaciones sefialan que la makawa o
kakel kultrung era conocido en la gente de la zona de la montafia —personas que se au-
todenominan mawidache-, pero no en otros lugares habitados por los mapuche (1986).
Una década antes, Maria Ester Grebe sefalaba que no habia visto este instrumento en la
provincia de Cautin (1973).
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La ocupacion del territorio mapuche por
parte de los Estados nacionales de Chile y Argentina
dio origen a una situacion colonial que se caracterizd
por el empobrecimiento de la sociedad mapuche y
la supresién de la gobernabilidad indigena (Mariman,
2006). Una de las consecuencias mas relevantes es
la emergencia de un mercado de objetos indigenas
hacia la segunda mitad del siglo XIX, donde se transa-
ban piezas de diversas materialidades (Flores, 2013).

Entre los comerciantes y coleccionistas que
se vieron atrafdos por dicho mercado, se encuentra
Pedro Doyharcabal, vasco francés establecido en
Cholcholy luego en Temuco, coleccioné desde 1893
hasta 30 anos después piezas mapuche de diversas
materialidades, las cuales en 1946 fueron adquiridas
por la Universidad de Chile para ser incorporadas a
la coleccién MAPA. Este kakel kultrung aparece en el
catdlogo de la coleccion publicado en 1946 por el
museo de la siguiente forma: “N° 359.- Caquelcultrun.
- Tambor, que acompafaba a los caciques cuando
iban a las fiestas y ceremonias rodeados de sus mo-
cetones” (MAPA, 1946, p. 16). En el archivo del museo,
en una entrevista realizada a Pedro Doyharcabal, se-
Aala sobre este kakel kultrung “El tambor Num, 359,
era propiedad de un mocetdn de Domingo Cufiua-
pan, llamado Venancio Cofiuenao”. Cacique activo
en Cholchol hacia fines del siglo XIX, Domingo Co-
Auepan fue “descendiente de una antiquisima estir-
pe de caciques de importancia, tanto por la influen-
cia de que han gozado en la Araucania como por sus
riquezas.. ks indijena de gran inteligencia, que no ha
olvidado sus tradiciones, i bastante instruido en su
condicion” (Lara, 1889 en Pavez, 2008, p. 793).
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PIFULLKA

Ne de inventario: 1740
Nombre especifico: Pifiillka
Nombre comun: Flauta

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de
la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Madera y plata

Técnica: Aserrado, perforado, cincelado,
laminado, calado y burilado

Medidas

Alto:. 30,4 cm.
Ancho: 4,2 cm.
Profundidad: 2,9 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Flauta de madera, vertical, cilindrica, aplanada hacia su extremo superior y ce-
rrada en su base. Se ensancha hacia dos asas perforadas en la parte media de la flauta.
En la parte superior de las asas presenta una circunferencia que rodea una pieza de plata
con adorno cruzado de manera perpendicular a la circunferencia.

La pifillka, "especie de pito largo, la flauta de los araucanos” (Augusta, 1916,
p.179), también se ha definido como “pifano de madera; antes los hacian de piedra o
de las canillas de los prisioneros condenados a muerte” (Guevara, 1927, p. 373). Joseph la
describe como “instrumentos musicales de pequefias dimensiones, tocados durante los
bailes y fiestas araucanas, son tubos cerrados de veinte a cuarenta centimetros de largo,
practicados en un pequefo cilindro de madera. El aparato, siempre de aspecto sencillo,
se presenta a veces aplanado y con dos l6bulos laterales perforados por los cuales pasa
un corddn de metal, calentado al rojo. El sonido de la pifilca es parecido al de una flauta”
(1931, p. 237).

Este instrumento “comun y barato” (Joseph, 1931, p. 237), segun Grebe es el “de
mayor dispersion geogréfica precolombina y vigencia postcolombina en nuestro pais
en calidad de instrumento tradicional” (1974, p.38). La describe como “una flauta vertical
simple o doble que aparece entre los mapuches casi siempre cerrada en su base y sin
orificios de digitacion” (Grebe, 1974, pp. 38-39). A su vez se refiere que en algunas casos
se encuentran pifiilkas antropomorficas, zoomorficas y fitomaorficas.

Puede ser confeccionada a partir de lingue, rauli' y alerce (Gonzalez, 1986). Po-
see aspectos técnicos de fabricacién y elementos de interpretacion que revisten una
complejidad a nivel simbolico y artistico. Seguin Juan Vilufir, quien se referia a los dife-
rentes ejemplares que elaboraba su padre: “para que fuera el son méas ronco, [la pifiillkal
tenia que ser perforada hasta mas abajo v la perforacion més anchitay la otra la compa-
fera, para que combinara, para que no sonaran las dos iguales tenfa que ser con el son,
0 sea con la perforacién mas arribita y mds fina que sonara como un pito casi (...) por eso
es que son diferentes los sones, se sabe que estan tocando los dos pivilkeros y esa es la
musica que alegra” (Menares, Mora y Stidemann, 2007, pp. 71-72).

De gran importancia en la musica ritual mapuche, es mencionada por Augusta,
quien escribe que las leyendas y mitos “asignan a este instrumento poderes magicos
trascendentes: la capacidad de reunir a los mapuches y de comunicarse con ellos me-
diante la palabra hablada” (Augusta, 1934, p.16-19 en Grebe, 1974, p.40). A su vez Medina
(1882) ilustra ejemplares y recopila datos etnohistéricos tempranos que entregan testi-
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monio de su empleo en ceremonias (p. 295-300 en
Grebe, 1974, p.40).

Su uso en todos los eventos mapuche es
por los hombres, quienes Unicamente tocan estos
instrumentos (Guevara, 1913, p. 233). Pascual Cofa
declaraba que "para la chueca grande se retine toda
una tribu en una pampa grande; alli bailan y hacen
sonar todos sus instrumentos musicales: flautas,
tambores, trutrucas y todo lo demds” (1939, p.28).
También la menciona en el contexto de la cosecha
y trilla de trigo, nguillatun y entierro de un cacique.
Para tocarla, Joseph describe que “se aplica la aber-
tura al borde del labio inferior, manteniendo con las
manos el aparato vertical y se sopla con mayor o me-
nor intensidad segun la nota que se quiera producir.
Los musicos suelen tocar dos notas intermitentes y
acompafadas, la primera aguda y la segunda grave.
Estas determinan la cadencia del baile” (1931, p. 237).

Entre los comerciantes y coleccionistas que
se vieron atraidos por el mercado de objetos mapu-
che, se encuentra Pedro Doyharcabal, vasco francés
establecido en Cholchol y luego en Temuco, quien
coleccioné desde 1893 hasta 30 afios después pie-
zas mapuche de diversas materialidades, las cuales
en 1946 fueron adquiridas por la Universidad de
Chile para ser incorporadas a la coleccion MAPA. En
dicha coleccién se mencionan estas piezas dentro
del catdlogo de la coleccion de la siguiente forma:
"N°330-334: Pifilca: instrumento musical de madera”
(MAPA, 1946, p.15).
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TRUTRUKA

Ne de inventario: 404
Nombre especifico: Trutruka

Fecha de creacién: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de

la Araucanfa, Chile

Materialidad: Madera, cuero y lana
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Técnica: Hachado, cincelado,

costura y pulido

Medidas

Alto: 114 cm

Ancho: 3,2 cm.

Profundidad: 15,2 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Instrumento musical aeréfono compuesto por un largo tubo cilindrico de ma-
dera unido en su extremo inferior a un asta de vacuno.

El trabajo en madera tiene una gran tradicion para los mapuche, donde es
comun encontrar entre éstos la confeccién de instrumentos musicales. Esta pieza en
particular corresponde a un trutruka, “instrumento de soplo cuyo largo varia entre 3y 4
metros; consta de coliglies ahuecados y un cuerno, y exige buenos pulmones para to-
carlo"(Augusta, 1916, p.237). También definido como “especie de trompeta con un cuer-
no en la extremidad de un colihue de cuatro o cinco metros de largo”(Guevara, 1927,
p. 373). Segun Joseph es el instrumento musical preferido de los mapuche, el cual “se
compone de una cafa hueca de colihue que alcanza a cuatro o cinco metros de largo.
La extremidad delgada del tubo, cortada de bisel, sirve de boca y la gruesa se adapta a
un cuerno de buey” (1931, p. 236). Junto al kultrung v pifiillka, a trutruka es considerada
uno de los instrumentos mas importantes desde el punto de vista ritual y religioso (Gon-
zélez, 1986, p. 13-14).

Existen dos tipos de trutruka, aquellas construidas de colihue y de cafierfa de
fierro recta o con forma de espiral (Gonzalez, 1986). Para la confeccion del primer tipo
"escogen los hermosos tallos de colihue bien derechos, los dejan secar a la sombra, los
remojan después durante algunos dfas y los parten longitudinalmente en dos mitades
iguales” (Joseph, 1931, p. 236). Sobre su fabricacion: “con un coipu de reducido radio de
curvatura raspan la médula de la cafia y acanalan cada mitad dejando intacta la region
cortical més dura (..) aplica en seguida las dos mitades una contra otra y las ajusta, en-
rosca alrededor un cordel resistente y tirante dando a la cafia su aspecto primitivo. Para
impedir todo escape lateral posible de aire y consolidar mejor el tubo, el fabricante le
enrosca el intestino delgado de un caballo recién muerto. El intestino lavado forma una
envoltura doble y continua que, al secarse, adquiere transparencia, adhiere fuertemente
contra la cafa y parece formar cuerpo con ella. Quince dfas después de terminada la tru-
truca puede ser usada para tocar. El instrumento bien hecho se vende en veinte pesos”
(Joseph, 1931, p. 236).

En cuanto a su uso particular, el hombre es el que Unicamente toca los instru-
mentos (Guevara, 1913, p. 233) y quien toca segun Joseph “apoya el cuerno terminal en
el suelo, sujeta con ambas manos el extremo delgado de la cafa, sopla con fuerza y
produce un sonido grave y ligubre que se oye a mucha distancia. El sonido monétono
y triste de la trutruca ameniza todas las asambleas y fiestas araucanas. Si las reuniones
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son de gran importancia, acuden varios musicos
para tocar por turno o al mismo tiempo. Mientras los
trutrucatunkaman soplan, las venas de la frente se
les dilatan, su cara se congestiona y adquiere luego
un tinte morado” (1931, p. 237).

Dentro de otros contextos donde se utili-
za el sonido de la trutruka, Cofa describe que “para
la chueca grande se reline toda una tribu en una
pampa grande; alli bailan y hacen sonar todos sus
instrumentos musicales: flautas, tambores, trutrucas
y todos los demads. Luego escoge cada uno su rival
para el palin; las parejas hacen sus apuestas y em-
piezan en seguida la lucha” (1930, p. 28). También la
menciona dentro del contexto de la cosecha v trilla
de trigo y el nguillatun, donde la machi “golpea sin
demora su caja y unos jovencitos tocan las flautas
junto a otros instrumentos como trutruca y lolquin;
un confuso bullicio de sonidos” (Cofia, 1930, p. 378).

Entre los comerciantes y coleccionistas que
se vieron atraidos por el mercado de objetos mapu-
che, se encuentra Pedro Doyharcabal, vasco francés
establecido en Cholchol y luego en Temuco, quien
coleccioné desde 1893 hasta 30 afios después pie-
zas mapuche de diversas materialidades, las cuales
en 1946 fueron adquiridas por la Universidad de
Chile para ser incorporadas a la coleccién MAPA. En
dicha coleccion se mencionan estas piezas dentro
del catdlogo de la siguiente forma: “Trutruca. Instru-
mento musical fabricado con una cafia hueca de co-
lihue, forrada con intestino de animal. La extremidad
delgada del tubo, cortada de bisel, sirve de boca”
(MAPA, 1946, p.16).
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IVIAKANA

Ne de inventario: 324
Nombre especifico: Makana
Nombre comun: Mazo

Fecha de creacion: Atribuida entre
fines del siglo XIX e inicios del XX

Region: Wallmapu, Regién de
la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Piedra y madera
Técnica: tallado

Medidas

A (piedra) Alto: 4,51 cm.
Ancho: 10,7

Didmetro: 10,7 cm.

B (madera) Alto: 56,1
Didmetro: 3,4 cm.

Mazo o makana de piedra horadada atravesado por un mango de madera.

Las piedras horadadas han sido registradas por las investigaciones bajo los
nombres de katan kura, pimuntuwe o trapelsiiu. Son piedras usualmente circulares
con una perforacion en el centro, aunque existen en una gran variedad de dimen-
siones y formas. La diversidad también aplica para sus materiales que pueden ser
rocas duras o blancas (Trivero, 2017). Los mapuche con quienes hablé Joseph en su
trabajo de campo (1931) comentaron que se empleaban a modo de anillos que se
adaptaban a sus instrumentos de trabajo 0 como armas que se arrojaban durante la
guerra. Varias décadas antes, Phillipi (1884) mencionaba que “estas piedras han sido
adaptadas a la extremidad de un palo para formar una porra de guerra“(p. 476-479).

En la década del cincuenta Inez Hilger retoma una referencia de Hugo Gunckel
para hablar del uso del katan kura. Estos se habrian empleado para deshacer terrones
de tierra secos en labores agricolas en periodos anteriores, siendo reemplazados en ese
momento por azadas y palas de metal (1957) (Cf. Gunkel, 1944, p. 315-321).
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Tok

Ne de inventario: 325
Nombre especifico: Toki
Nombre comun: Hacha

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de

la Araucanfa, Chile

Materialidad: Roca intrusiva grano
diorita (compuesta de cuarzo,
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feldespato arcillizado, anfiboles y
biotitas cloritizadas), madera y cuero

Técnica: Tallado

Medidas

A (piedra) Alto: 6,45 cm.

Ancho: 20,2 cm.

Profundidad: 3,67 cm.

B (mango) Alto: 42,5 cm.

Ancho: 5,54 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Hacha compuesta por una piedra cénica alargada y aplanada en la parte del
filo, unida a un mango de madera macizo. La piedra queda insertada y sujeta al mango
a través de amarras de cuero ajustadas.

El uso del término toki kura se traduce usualmente en la bibliografia como ha-
cha de piedra y, en esta misma linea, Félix de Augusta planted que es equivalente a la
palabra kachal (1916). Por lo demés, su definicion no se agota alli pues el mismo Augusta
menciona que es “una piedra que segun dicen cae de arriba y parte los drboles” (1916, p.
216). Este origen de los liticos ha sido replicado en diversos relatos. Por ejemplo, Pascual
Cofa contaba que “en las noches se observan también las «hachas de piedras» que
caen del cielo”, empleando el término “tokikura” para referirse a estas piezas (1930, p.
79). Por su parte, Tomés Guevara registré el relato de una mujer mapuche mayor de la
provincia de Malleco: “una noche de tempestad cayé un rayo sobre un roble mui cor-
pulento i antiguo; la mitad del drbol quedd reducido a cenizas. Al otro difa la jente hizo
excavaciones al pié del roble para buscar la piedra del rayo. Después de mucho trabajar,
se encontré debajo de una capa superficial de tierra” (1927, p. 379). Estas nociones sobre
el origen de la piedra también son comentadas por Claude Joseph (1931) e Inez Hilger
(1957), e inclusive en referencias contemporaneas que vinculan este proceso a la accion
del rayo con la manifestacion del pillan (Menard, 2018).

Bajo el término toki kura se ha optado agrupar los tres tipos de objetos que,
pese a sus diferencias formales, responden a la definicion de hacha, al origen menciona-
do en los relatos y a su relevancia politica-social. En primer lugar, se considera una pie-
dra de forma rectangular o trapezoidal con un largo que oscila desde los 6 hasta los 10
centimetros aproximadamente (Hilger, 1957; Joseph, 1930), y que posee una perforacion
en uno de sus extremos que permite a su portador llevarla del cuello. El segundo objeto
que se integra a esta categoria corresponde a un litico de similares caracteristicas, pero
que carece de una perforacion, recibiendo la denominacion de kachal. Ambos liticos
eran susceptibles de adaptarse a un mango junto a tiras de cuero, trenzados de juncos,
lazos de crin o Aocha (Guevara, 1927; Joseph, 1930). En tercer lugar, se identifica como
toki kura la pieza que ha sido denominada cominmente “clava’, tratdndose de una pie-
dra en forma de hoz. La presente pieza corresponde al segundo tipo mencionado, ya
que carece de perforacion.

En su trabajo de campo realizado en Ngulumapu Inez Hilger consigné el nom-
bre de tlmen kura para la piedra de forma rectangular, aunque también el de kachal.
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A esto se suma la sugerencia de la autora respecto
a la diferencia en la denominacién que reciben las
hachas hacia ambos lados de la cordillera “Un hacha
en Argentina es un toki; en Chile, un kachal” (Hilger,
1957, p. 304 [Traduccion propial).

Respecto al uso del toki o kachal, las hachas
se usaban “para cortar madera y carne” (Joseph,
1931, p. 41). Sobre la confeccién de estos objetos,
Guevara comentaba que “los liticos se adaptaban
a mangos de madera y se unian por medio de un
trenzado de juncos o tiras de cuero” (1927). Asi, eran
susceptibles a ser utilizados en trabajos domésticos,
pero también como armas.

El proceso de manufactura de los toki kura
sugerido por la bibliograffa consiste en pulir la pie-
dra contra una de mayor tamafo. Joseph especifica
que estos liticos se frotaban contra piedras pulido-
ras, un proceso que es inverso a la confeccion de los
maichiwe kura (Joseph, 1930). En el caso de que la
piedra presente una horadacién habrfa sido realiza-
da con un “taladro” de madera, hueso o pedernal, un
poco de agua y arena (Guevara, 1927).

Este toki aparece en el catdlogo de 1946 de
la siguiente forma: “N° 379, 380 y 381. - Hachas de
piedra”.
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NIMKUN / coLIU /
CHINKUD KURA /
PISHOI

Ne de inventario: 330

Nombre especifico: Nimkun o coliu'y
chinkdd kura o pishoi

Nombre comun: Huso y tortera
Fecha de creacién: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de

la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Piedra y madera
Técnica: Tallado

Medidas

A (huso) Alto: 44 cm.

B (tortera) Alto: 1,71 cm.

Diametro: 5,37 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Piedra horadada atravesada por un huso de madera. El huso que se emplea
para hilar la lana obtenida de las ovejas se halla en las fuentes bajo las denominaciones
Aimkum (Augusta, 1916, p. 157, Cofa, 1930, p. 218; Hilger, 1957, p. 226) y coliu (Joseph,
1928, p. 1255). En general, se describe como una sola pieza de madera, similar a una
varilla, lisa y cilindrica de 30 a 40 centimetros de largo que, en sus extremos, se atenua
en punta. En el extremo inferior del Aiimkun se ubica una tortera, llamada pishoi (Augus-
ta, 1916, p. 184; Hilger, 1957, p. 226) o chinkid (Joseph, 1928, p. 1255; Cofa, 1930, p. 218).
Esta consiste en una piedra labrada, redondeada y horadada en el centro que permite
regularizar el movimiento giratorio, realizar la torsién de los hilos ininterrumpidamente
y asegurar la direccion vertical y estabilidad del Aimkun (Joseph, 1928; Cofa, 1930). Pas-
cual Cofa sefalaba que “se rodea el brazo izquierdo con un copo de lana cuya punta se
tuerce con los dedos pulgar e indice de la mano derecha. Esa parte del copo reducida
a hilo se amarra en el cuerpo del huso. Luego se pone el huso en rotacion y con este
movimiento giratorio sigue adelante la torcedura de las fibras del copo. Cada vez que
el trecho torcido del copo alcanza a media brazada, se lo arrolla sobre el huso que se
encuentra en rotacion” (1930, p. 218).

Una vez que el peso de la lana hilada es suficiente para regularizar el movimien-
to, se retira la tortera y se prosigue con la labor (Joseph, 1928). En su trabajo etnogréfico
desarrollado en la década de 1950, Inez Hilger registrd que mujeres, nifias, nifos y hom-
bres —estos Ultimos con menos frecuencia— solfan hilar lana (1957).

Estas piezas figuran en el catdlogo de la coleccion de Pedro Doyharcabal, ad-
quirida por la Universidad de Chile para el MAPA en 1946, entre las piezas n° 310 y 318.
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LUKAY

Ne de inventario: 295
Nombre especifico: Liikay
Nombre comun: Boleadoras

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de
la Araucania, Chile

126

Materialidad: Piedra, cuero y
fibra vegetal

Técnica: Percusion y abrasion
Medidas

Alto: 114,7 cm.

Ancho: 8,3 cm.

Profundidad: 3,3 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

En las crénicas que relatan la empresa de la
conquista hispanica se sefiala, entre otras armas, el
uso de boleadoras por parte del pueblo mapuche
(Guevara, 1911). Ademas, su presencia en contextos
bélicos se puede hallar en relatos orales como el de
esta mujer de 59 afos que fue registrado por Inez
Hilger en la década de 1950 durante su trabajo de
campo: “Oyartrun fue testigo de lo que voy a relatar-
le, él era un hombre viejo cuando me lo contd. [.. ]
El cacique del lofche del que Oyartrun era miembro
era Katrikura. Estos araucanos vivian cerca del lugar
ahora llamado Rio Colorado. Una tropa de hombres
blancos armados se acercé a ellos vy les dispard con
sus revolveres. Nuestra gente solo tenfa boleadoras
y lanzas; pelearon tan bien que los blancos tuvieron
que huir” (Hilger, 1957, p. 305 [traduccion propial).

No obstante, su uso mas frecuente se en-
contraba en la caza de animales tales como guana-
cos, pumas, Aandues o venados patagdnicos (Gue-
vara, 1911; Joseph, 1931; Cofa, 1930; Hilger, 1957). En
el caso de esta boleadora conformada por dos bolas,
se sefiala que se empleaban en la casa de bipedos
como el Aandu (Hilger, 1957). Cuando la hermana
benedictina Inez Hilger desarrollé su investigacion
sefald que su uso para la caza ya era practicamente
inexistente en esa fecha, excepto por niflos que la
empleaban para atrapar conejos (1957).

Esta pieza, junto a otra boleadora, figura en
el catdlogo de la coleccion de Pedro Doyharcabal,
adquirida por la Universidad de Chile para el MAPA
en 1946, como: “N° 279 y 285", coincidiendo con las
que existen actualmente en el museo.

Ne de inventario: 286
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UKU CHARU

Nombre especifico: Uku charu
Nombre comun: Crisol

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Regién de
la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Piedra

Técnica: Tallado

Medidas
Alto: 4,1 cm.
Didmetro: 9,17 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afo
1946, para destinarla al MAPA

Crisol de forma cilindrica con bordes rectos, presenta una base plana y superfi-
cie central interior céncava en relacion al cuerpo de la pieza.

Los objetos confeccionados a partir de piedra fueron ampliamente utilizados
entre los mapuche (Joseph, 1931). Entre estos liticos, se encuentra esta pieza, un (ku charu
o crisol de piedra que empleaban los riitrafe (plateros) para fundir monedas de plata.

Para Félix de Augusta la palabra charu designa un vaso mas pequefio que un
metawe (céntaro de greda), pero precisa que en esta misma definicién cabe “el crisol
de los plateros indigenas que también, es de greda” (1916, p. 18). Esta misma acepcion
es reiterada por Pascual Cofa, quien sefala que la traduccion de charu corresponde a
un “vaso o crisol chico” (1930, p. 179), pero que en caso de ser fabricado a partir de una
piedra, se trata de un lku charu, diferenciandose de los de arcilla.

Esta pieza, junto a los moldes, los fuelles y otras herramientas, conformaban los
implementos que usaba el riitrafe (platero) para la confeccién de plateria (Joseph, 1928).
El crisol estaba usualmente confeccionado a partir de una “piedra refractada labrada en
escoria volcanica”y su forma era “cilindro-cénica” (Joseph, 1931, p. 42). El proceso en que
se empleaban es descrito, en palabras de Pascual Cofa, asi: “Los plateros hacian peque-
fAos crisoles de piedra ticu y los templaban en el fuego. Dentro de esos vasos se echaban
pufiados de pesos y chauchas de plata y los asentaban sobre el carbon encendido de
la forja. Ademas aplicaban el fuelle, por medio del cual atizaban las brasas alrededor del
crisol lleno de plata.

Esta pieza figura en el catdlogo de la coleccion de Pedro Doyharcabal, adquirida
por la Universidad de Chile para el MAPA en 1946, como: “N° 299, — Crisol del platero. «El
crisol, fabricado por el mismo platero, es de tierra refractaria, espeso y de forma conica»”.
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TRANANTRAPIWE /
TRANANCHADIWE

Ne de inventario: 321

Nombre especifico: Tranantrapiwe /
trananchadiwe

Nombre comun: Mortero

Fecha de creacion: Atribuida entre
fines del siglo XIX e inicios del XX

Region: Wallmapu, Regién de
la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Roca intrusiva grano
diorita (compuesta de cuarzo,
feldespato arcillizado, infiboles y
biotitas cloritizadas)

Técnica: Tallado

Medidas

A (mazo) Alto: 13,43 cm.
Ancho: 5,61 cm.
Profundidad: 4,57 cm.

B (mortero) Alto: 7,5 cm.
Ancho: 3,4 cm.
Profundidad: 18,7 cm.

Recipiente macizo circular, de base plana y parte superior concava. En sus ex-
tremos distales presenta dos recipientes circulares de menor formato que van unidos
al recipiente central. El percutor o machacador de roca dura es alargado, dotado con
extremos de base curva.

Los objetos confeccionados a partir de piedra fueron ampliamente utilizados
entre los mapuche (Joseph, 1931). Entre estos liticos, se encuentran los tranantrapiwe o
trananchadiwe, también conocidos como morteros.

En la bibliografia aparece una distincion sutil entre aquellos morteros que servian
para moler aji y sal. Los primeros aparecen bajo la denominacion de “tranatrapihue” (Jo-
seph, 1931, p. 42) o "tranatripihue” (Guevara, 1927, p. 383), mientras que para los segundos
se identifican los términos — similares entre sf — de “trana chadiwe,” (Augusta, 1916, p. 224),
“tranachadi” (Joseph, 1931, p.42) y “tranachadihue” (Guevara, 1927, p. 383). No obstante, en el
trabajo de campo que realizé Inez Hilger hacia la década de 1950, se indica que el nombre
del utensilio que se empleaba para moler aji y sal era “tranachadwe” (Hilger, 1957, p. 202).

Los morteros estan fabricados a partir de piedra volcénica, arenisca o piedra
ranurada por accion del agua, pero también existen de madera (Hilger, 1957). Sobre su
forma, la bibliografia coincide en indicar una amplia diversidad (Joseph, 1931; Hilger,
1957). En general, se labra "en bloques que se asientan naturalmente sobre una base
firme y presentan una cara superior adecuada para ser excavada por presion y frota-
miento prolongado.” (Joseph, 1931, p.41). Ademés, de acuerdo a lo que sefalé Guevara,
se trataba de liticos de gran tamafo, pero de facil transporte (Guevara, 1927).

Cuando Joseph desarroll6 su investigacion, observd que: “sin atribuir gran valor a
los tranatrapihue de piedra, los araucanos los aprecian como articulos necesarios y dificiles
de reemplazar. Los prefieren a los de madera y se resisten casi siempre a venderlos. El mazo
del mortero consiste en una piedra alargada mas o menos cilindrica” Joseph, 1931, p41).
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Kub! Y NUMKUDI

Ne de inventario: 319
Nombre especifico: Kudi 'y Aumkudi

Nombre comun: Piedra y mano
de moler

Fecha de creacién: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Regién de

la Araucanfa, Chile

Materialidad: Piedra
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Técnica: Tallado

Medidas

A (mano) Alto: 7,8 cm.

Ancho: 24,1 cm.

Profundidad: 10,9 cm.

B (piedra) Alto: 9,6 cm.

Ancho: 27,2 cm.

Profundidad: 39,3 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Piedra de moler aplanada con perfiles redondeados y mano de moler, también
de piedra, con forma tubular.

Las piedras de moler o kudi consisten en “una piedra plana de forma rectan-
gular o de contornos redondeados, de cuarenta a cincuenta centimetros de largo por
treinta a cuarenta de ancho y unos diez a quince centimetros de espesor” y las manos
de moler —Aumkudi-, en “otra piedra menor, alargada, algo cilindrica o prismética o por
lo menos con una cara plana que pueda resbalar ajustadamente sobre el cusi” (Joseph,
1931, p. 40). Esta descripcion coincide con la proveida por Inez Hilger (1957), que identifi-
calos kudi como "piedras lisas y alargadas” de bordes redondeados, agregando sobre los
Aumkudi que uno de sus lados debia ser rugoso y plano, mientras que el otro extremo
ligeramente convexo.

Ambos liticos, en conjunto, se empleaban para moler trigo, mafz, cebolla, lino,
semillas, y, a veces, sal, siendo herramientas indispensables en una ruka (Joseph, 1931).
También se empleaban para la fabricacion de chicha de maiz o harina tostada (Cofa,
1931). De acuerdo a cronistas como Alonso de Ovalle y Diego Rosales, las labores de
molienda eran realizadas exclusivamente por mujeres (Olea, 2010).

Diversos escritos mencionan la presencia de los kudi 'y Aiumkudi desde princi-
pios del siglo XX. Tomds Guevara relata que se habfan extraido de contextos funerarios
“piedras de moler, Aumcudi, que en nada difieren de las actuales” (1927, p. 387). Joseph
agregd unos anos mas tarde que los mapuche las adquirian con fabricantes y que aque-
llos que ya contaban con estas piezas “‘no los venden auin cuando los tengan duplicados
salvo en caso de gran necesidad”, lo cual da a entender la importancia que poseian en
el espacio doméstico (1931, p. 40).

El proceso de fabricacién que describe Joseph (1931) consiste en labrado so-
bre blogues de granito o de lava compacta, dependiendo de la ubicacién geografica.
Estos se golpeaban con piedras més duras, mientras sus superficies se gastaban por
frotamiento prolongado. Para la fecha en que el investigador registré esta actividad,
sus productores se ayudaban de martillos y cinceles. Una vez que se habia realizado un
pequeno sacado a la cara mas apropiada para moler, este litico se mojaba y se pulia con
piedras duras.

Dos décadas mas tarde, Inez Hilger sefiala que sélo una familia en la zona de
Alepue fabricaba kudi'y Aiumkudi, pues tenfan una fuente de la piedra utilizada cerca de
su ruka. La informacién disponible da a entender que la produccion habia disminuido
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con el paso del tiempo, lo cual puede ser confirmado por el siguiente testimonio ma-
puche que transcribié dicha investigadora: “obviamente nuestra gente molié trigo
0 algun tipo de grano hace afos [...] pues frecuentemente encontramos piedras y
manos de moler en las tumbas y también en la superficie de la tierra..Si los encon-
tramos en la superficie, solemos encontrar también alli ollas y cantaros. Quizas estos
fueron lugares desde donde nuestra gente fue expulsada por otros” (Hilger, 1957, p.
368 [traduccién propial).

En la década de 1990 Héctor Mora escribié que la produccién de liticos era
escasa para esa fecha, pero destacéd que en las canteras de Metrenco habia familias
que trabajaban con liticos, cuya produccién se constitufa de “una variedad de morte-
ros de distintos tamafios y formas, ademas de piedras y manos de moler” (Mora, 1992,
pp. 93-94).

La ocupacion del territorio mapuche por parte de los Estados nacionales de
Chile y Argentina dio origen a una situacion colonial que se caracterizé por el empobre-
cimiento de la sociedad mapuche y la supresion de la gobernabilidad indigena (Mari-
man, 2006). Una de las consecuencias mas relevantes es la emergencia de un mercado
de objetos indigenas hacia la sequnda mitad del siglo XIX, donde se transaban piezas de
diversas materialidades (Flores, 2013).

Pedro Doyharcabal, vasco francés establecido en Cholchol y luego en Temuco,
colecciond desde 1893 hasta 30 anos después piezas mapuche de diversas materialida-
des, las cuales en 1946 fueron adquiridas por la Universidad de Chile para ser incorpo-
radas a la coleccion MAPA. En dicha coleccién se encontraba un kudiy un Aiumkudi, que
aparecen numeradas y descritas como “N° 368. Cusi. Piedra usada para moler el trigo,
el maiz, la cebada, lino y sal” y “N° 369. Numcusi. Piedra con una cara plana que resbala,
ajustadamente sobre el cusi” (MAPA, 1946). Ambas piezas corresponden a las descritas.
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KATAN KURA

Ne de inventario: 288
Nombre especifico: Katan kura
Nombre comun: Piedra horadada

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de
la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Piedra

Técnica: Tallado

Medidas

Alto: 72 cm.

Didmetro: 13,2 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Las piedras horadadas han sido registradas por las fuentes bajo los nombres de
katan kura, pimuntuwe o trapelsifiu, sin embargo, se empleara el primer término de forma
generalizada ya que su traduccion alude a una piedra horadada sin especificidades. Es-
tas consisten en piedras usualmente circulares con una perforacion en el centro, aunque
existen en una gran variedad de dimensiones y formas.

Los usos de los katan kura han resultado confusos para los investigadores princi-
palmente porque son multiples, pese a la similitud formal que poseen. Una de las prime-
ras reflexiones académicas acerca de las piedras horadadas fue entregada por Rodolfo
Phillipi, a raiz de su estudio de la coleccién del Museo Nacional —institucion de la que era
director- que estaba conformada por alrededor de 200 de estas piezas. La facilidad con
que eran encontradas en labores agricolas supuso un uso extendido entre los pueblos
indigenas, sin embargo, no pudo establecer para qué eran empleadas. Entre las hipdtesis
que circulaban para esa fecha acerca de la funcion que cumplian las piedras horadadas,
Phillipi descarté (1) su uso como arma (que habia sido afirmado por José Toribio Medi-
na) ya que el orificio tan pulcro de la piedra no se podria haber generado por el simple
frotamiento, por lo que el trabajo invertido no justificaria su pérdida al ser arrojada a los
enemigos; (2) su empleo como torteras dada la diversidad de tamafio, peso, formay agu-
jero de las piedras; (3) la utilizacion de las piedras a modo de pesos para el telar ya que
no habia registros de este tipo; (4) como pesos para pescar pues habfan sido hallados a
una distancia geografica considerable de rios, lagos y océano; (5) su uso como monedas
que habia planteado Alejando Cafias Pinochet; (6) o idolos que representaban el 6rgano
femenino; (7) su uso como porras de guerra dado que el orificio no le parecia idéneo
para adaptarlas a un palo; (8) y finalmente su uso como martillos, atravesando los dedos
por el orificio. Existen otras hipdtesis que no descarta con la misma certeza que las an-
teriores. Entre éstas, comenta que el presbitero Valentin Grudezinski habria visto que se
usaban para moler maiz pasando un mango por el agujero, aunque dicha observacion
se realizd en Quillota. También agrega que Darwin habrfa sugerido que se empleaban en
la agricultura, ubicando la piedra en el extremo de un palo para que penetrara mejor la
tierra. Esta informacién — menciona Phillipi — estarfa en linea con una herramienta llama-
da "huellu” que menciona Francisco Mufioz de Pineda en el “Cautiverio feliz”. Por Ultimo,
a titulo personal, Phillipi considera que se habrian utilizado como adornos.

Algunos trabajos posteriores sobre la sociedad mapuche con una perspectiva
etnografica sehalaron otros usos para las piedras horadadas que contrastan precisamente
con usos que descarté Phillipi. A inicios de la década de 1930, Claude Joseph escribid
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que estos liticos eran “comunes en el suelo de la Araucania, [y] se hallaban también en
las rucas” (1931, p. 42). Debido a su forma, declara que los mapuche de distintas zonas las
denominaban katan kura.

Ademés, consigna dos denominaciones especificas de ciertos territorios, res-
pondiendo a funciones diferenciadas. Por un lado, sefala que en Perquenco “les dan
un nombre que recuerda al mismo tiempo la forma y la funcion «trapelsifius, amarra
agujereada” (Joseph, 1931, p. 42). Las personas con quienes hablé Joseph comentaron
que se empleaban a modo de anillos que se adaptaban a sus instrumentos de trabajo
0 COMOo armas que se arrojaban durante la guerra, retomando hipotesis —descartadas o
no- que ya se mencionaban en el texto de Phillipi. Joseph (1930) agregd que su tamafno
se asemeja al de las torteras para los husos, por lo que también era una funcién posible.

Por otra parte, en Boroa, Freire y Temuco recibian el nombre de pimuntuwe
que refiere a “lugar donde se sopla”. Tanto los kalku como los machi le atribuyen a esta
piedra horadada “un poder maravilloso” por medio de la accion de inspirar o espirar a
través del orificio (Joseph, 1930, p. 23). Los pimuntuwe servirfan para “alejar los males y
peligros graves que amenazan a los indigenas por medio de soplos, de férmulas rituales,
de hierbas y prendas personales y de atraer los bienes y la felicidad mediante aspiracio-
nes e introduccion de prendas y plantas apropiadas hacia el operador” (Joseph, 1930,
p. 28). Por sus cualidades mégicas, se vinculaban a un grupo pequefo de iniciados que
conservaban el secreto de este objeto. Su traspaso a otros se daba a un alto precio o se
realizaba a un familiar poco antes de morir (Joseph, 1930).

Dos décadas mas tarde, la investigadora y hermana benedictina Inez Hilger
retoma una referencia de Hugo Gunckel para referirse a su uso. Los katan kura se habrian
empleado para deshacer terrones de tierra en labores agricolas (1957).

La manufactura de los katan kura se realiza percutiendo los contornos de las
piedras para que adopte una forma circular y se perfecciona frotando su superficie con-
tra una piedra pulidora. La perforacion se ejecutaba por percusiéon y frotamiento con
piedras puntiagudas y se continuaba por rotacion de un palo seco de colihue rodeado
de arena (Joseph, 1930).

Estas piezas figuran en el catdlogo de la coleccion de Pedro Doyharcabal, ad-
quirida por la Universidad de Chile para el MAPA en 1946, siendo once “pimuntuhe”
sefialados con los nimeros de registro 273 a 278 y 280 a 284.

Ne de inventario: 291
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LLIMEN KURA

Nombre especifico: Llimen kura
Nombre comun: Piedra pulidora

Fecha de creacion: Atribuida entre
fines del siglo XIX e inicios del XX

Region: Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile
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Materialidad: Roca ignea,
posible basalto

Medidas

Alto: 3,28 cm.

Didmetro: 7,59 cm.

Piedra de color negro con forma de elipse
con seis caras casi planas y pulidas. Los objetos con-
feccionados a partir de piedra fueron ampliamente
utilizados entre los mapuche (Joseph, 1931). Entre
estos liticos se pueden identificar los llimen kura o
pulidores que permiten, como sefiala su nombre,
puliry bruir la superficie de cerdmicas.

Como sefala Alicia Malibur, sirvian "mas
que nada para utilizar en la cuestion de los rag [gre-
da], porque trabajaban en la greda, pero no es para
machacar, es solo para pulir, si para pulir objetos,
por ejemplo cuando los antiguos trabajaban en eso”
(Menard, 2018, p. 8).

Estas piedras se utilizaban para brufir la
cerdmica antes de su coccion (Hilger, 1957; Cartes,
2001; Garcia, 2009) y para pulirla después, segun lo
indicado por Tomas Guevara: “las paredes esternas
[SIC] se revisten de otra capa de arcilla i se alisan
con piedras planas de tamafio mediano” (en Joseph,
1927, p. 248). A modo de referencia sobre el tiempo
que se empleaba para pulir y brufiir ceramicas, Jo-
seph indica que "el brufiido de un céntaro de dos
litros de capacidad dura un par de horas; el de un
mencuche para muday puede durar hasta 6 horas”
(1931, p. 45).



TokI KURA

Ne de inventario:; 297
Nombre especifico: Toki kura
Nombre comun: Clava

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de
la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Piedra
Técnica: Tallado

Medidas

Largo: 18,9 cm.
Ancho: 11,4 cm.
Profundidad: 3,8 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Los objetos confeccionados a partir de piedra han sido ampliamente utilizados
entre los mapuche (Joseph, 1931). Entre los liticos mas relevantes debido a su sentido
politico y social se halla este tipo de pieza llamada toki kura. Antes de detallar los regis-
tros histéricos, contextos de uso y modos de manufactura, es necesario esclarecer los
dilemas en torno a las denominaciones y el referente material al que se asocian.

Augusta menciona que el toki kura es "una piedra que segun dicen cae de
arriba y parte los arboles” (1916, p. 216). Este origen de los liticos ha sido replicado en
diversos relatos. Por ejemplo, Pascual Cofia contd que “en las noches se observan tam-
bién las «<hachas de piedras» que caen del cielo”, empleando el término “tokikura” para
referirse a estas piezas (Cofa, 1930, p. 79). Esta idea sobre la fuente de la piedra también
es comentada por Claude Joseph (1931) e Inez Hilger (1957), incluso sigue apareciendo
en referencias contemporaneas que vinculan la accion del rayo con la manifestacion del
pillan (Menard, 2018).

Bajo el término toki kura se ha optado por agrupar los tres tipos de objetos que,
pese a sus diferencias formales, responden a la definicion vy a su relevancia politica-so-
cial. En primer lugar, se considera una piedra de forma rectangular o trapezoidal con un
largo que oscila desde los 6 hasta los 10 centimetros aproximadamente (Hilger, 1957; Jo-
seph, 1930), y que posee una perforacién en uno de sus extremos que permite a su por-
tador llevarla del cuello. El sequndo objeto que se integra a esta categoria corresponde
a un litico de similares caracteristicas, pero que carece de una perforacion, recibiendo
la denominacion de kachal. Ambos liticos eran susceptibles de adaptarse a un mango
junto a tiras de cuero, trenzados de juncos, lazos de crin o Aiocha (Guevara, 1927; Joseph,
1930). En el tercer grupo se encuentra esta pieza aludida, identificindose en tanto toki
kura la piedra en forma de hoz, que ha sido denominada cominmente como “clava”.

La decision de incorporar las clavas a lo que se comprende como toki kura
también responde a un motivo histérico que aparece en las fuentes. En la investigacion
que realizd Inez Hilger (1957), se registré que en la década de 1950 en el Puelmapu se
identificaban dos liticos llamados toki kura, asociados a la autoridad de un cacigue: uno
en forma de hoz y otro rectangular. El primero —que hoy se reconoce como clava- fue
mencionado por sujetos no mapuche, mientras que el segundo lo sefialaron todos sus
informantes mapuche que a su vez desconocieron la existencia del anterior. En el mo-
mento en que desarrolld su investigacion puntualizd que los liticos en forma de hoz
eran exhibidos en el Museo de La Plata y el Museo Nahuel Huapi, asi como también se
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hallaban en colecciones privadas que los obtuvieron de contextos funerarios. La autora
también afiade que una de estas piezas habia sido encontrada en Pucon.

En la exploracion etnografica para la nueva museografia del Museo Mapuche
de Cafete (Menares, Mora y Stiidemann, 2007) los entrevistados tendieron a no reco-
nocer ni las piedras rectangulares ni en forma de hoz. Acerca de la primera, la sefialaron
como “piedra de rayo” o la asociaron con autoridades politicas; sobre la sequnda, aque-
llos que indicaron conocerla habfan accedido a publicaciones o las vieron en museos.
Los autores sefialan que dada la antigliedad de esta pieza, en linea con los hallazgos
arqueoldgicos que comento Inez Hilger, posiblemente los entrevistados no tuvieron ex-
periencias presenciales con ella en su contexto original.

Segun las indagaciones de Francis Goicovich basadas en cronicas de los siglos
XVI'y XVII, en las reuniones que se convocaban en un lepun para establecer acuerdos
bélicos, sociales y econémicos participaba un ngentoki que, “portaba el tokicura, un
hacha de piedra negra que era la insignia de mando del jefe de guerra” (2018, p. 437).
Joseph registra hacia 1930 que eran "hachas de piedra usadas por los araucanos como
insignias de mando durante las guerras” (Joseph, 1931, p. 41). La Ultima acepcion estd
en linea con la definicion proveida por Augusta, quien sefala que el término toki era
empleado para un “jefe de guerra” (1916).

Ademads, estas piedras poseen un poder oracular, que aseguraria a su vez
el poder y la autoridad del longko (Menard, 2018). Esta informacién ya se observa en
un trabajo de Guevara que comenta que los mapuche “las consideraban con pro-
piedades misteriosas i reveladoras del porvenir” (Guevara, 1927, p. 379). Los toki kura
cobraban protagonismo en instancias como los nguillatun, pues actuaban como un
signo del rayo que produce la lluvia, o se empleaban para conocer la suerte de un
malén segun la direccion que adoptaban las gotas de agua que se ponfan sobre su
superficie (Guevara, 1927).

Esta pieza figura en el catédlogo de la coleccion de Pedro Doyharcabal, adquiri-
da por la Universidad de Chile para el MAPA en 1946, como: “Cetro de piedra (uno de los
tres que hay en Chile)".
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PULKI KURA

Ne de inventario: 3811

Nombre especifico: Plki kura
Nombre comun: Punta de proyectil
Region: Wallmapu, Regién de

la Araucania, Chile
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Materialidad: Basalto de olivino
Técnica: Tallado

Medidas

Alto: 8 cm.

Ancho: 2,2 cm.

Profundidad: 0,3 cm.

Establecer el origen de esta punta de flecha litica reviste la complejidad con
la que operan los estudios arqueoldgicos respecto al desarrollo cultural de la Arauca-
nfa “protomapuche” (Dillehay, 1990; Trivero, 2017). Debido a la dificultad en su datacion,
Dillehay situa la presencia de puntas de proyectil entre el post paleoindio y el tardio
prehispanico (entre 4.000 a.C. a 1550 d.C)) (1990, p. 22).

Hacia el segundo cuarto del siglo XX, Claude Joseph argumenta que el reciente
auge en la aparicion de material arqueoldgico en Wallmapu se debia a la destruccion del
espacio natural debido a la construccién de vias de comunicacion terrestre y los trabajos
de excavacion (1930). Se refiere asi a “antigliedades de Araucania” u objetos de la “prehisto-
ria araucana’, corpus de objetos de piedra o alfarerfa, principalmente, que, en sus palabras,
los propios mapuche podian o no reconocer como legado de sus antepasados (p.3).

Las puntas de proyectil se acopiaron en las colecciones privadas de quienes lle-
varon a cabo las excavaciones. En el mismo texto citado, Joseph analiza objetos similares
a esta punta de flecha, encontrados en la zona que abarca Purén, Contulmo, Lanalhue,
Cafete, Paicavi, Antiquina, Quidico y Tirda. En cuanto a las formas y materiales, se refirié
a ejemplares sencillos, asf como otros con pedunculo y aletas, con terminacion dentada,
de piedras de leucita vetada, venturina rojiza y brillante, sardénice, cuarzo lechoso, cuar-
zo hialino, heliotropo transparente y vetado, obsidiana, jaspe y basalto.

Sobre los modos de elaboracion, establecid una comparativa con la manera
en que todavia el pueblo selk'nam segufa realizando esta clase de piezas, de acuerdo a
las informacion que le habria transmitido Samuel Lathrop: “Acanalan piedras planas al
frotar y aguzar algunos huesos. Se sirven de los canales para colocar los fragmentos sus-
ceptibles de transformarse en puntas y los tallan por percusion. Cuando tienen la forma
general deseaday el espesor requerido las sujetan en la palma de lamano (...) y con una
piedra dura o un trozo de metal en la mano libre sacan por presion pequefas astillas del
canto de las flechas a uno y otro lado hasta dejar el filo derecho y cortante” (pp.9 -10).

En el diccionario de Félix de Augusta se designan las flechas como pilki (1916),
y en Cofa con la palabra pélki (1930). En los testimonios recogidos por Joseph, los ma-
puche sefialaban que estas piezas eran usadas para la caza y la guerra (1930), aunque
elaboraban las puntas de flecha y de lanza con fierro, nunca hechas de piedras.

Menard (2016) indaga la dimension simbdlica de la piedra en el pueblo ma-
puche. En su pesquisa, que incluyd entrevistas a diferentes representantes mapuche,
concluyo que existe una relacion metonimica entre la piedra y el ngen, y que el hecho
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de que un mapuche se encontrara con un objeto
"arqueologico” de piedra, no serfa coincidencia: “El
poder de la piedra parece entonces vinculado con
el acontecimiento que implica su encuentro o con
la eleccion del «zullifi che» (‘persona elegida’, segun
lo denomina Alicia Malibur). Pero su relacién con el
acontecimiento como manifestacion de lo extraor-
dinario no se detiene ahi: implica la pregunta por su
origen, asociado a la figura trascendente del pillan.
Conocida es la imagen de los toki kura o los kachal
kura como productos del rayo, esa manifestacion
por antonomasia del acontecimiento extraordinario
y de su potencia sobrehumana (lo que explica que
se le considere como una manifestacién del mismo
pilldn). Pues bien, gracias al testimonio de Alicia Ma-
ribur, supimos que no solo toki kura 'y kachal pueden
ser considerados productos del pilldn, sino también
objetos méas pequefios como ciertas puntas de fle-
cha: «Esta piedra era de mi madre y se llama "mepi-
llan" [excremento o desecho del pilldn], porque
cuando hay muchas cuestiones de truenos, estos se
liberan de los pilldn, y ahi se caen estas puntas, eran
como las puntas de lanza» (Alicia Maribur, com. pers,,
11 de junio de 2018) (...) Lo relevante aquf es que el
poder de estas piedras, con su aspecto de artefactos
liticos al decir de los arquedlogos, no deriva sola-
mente de su vinculo con la potencia extraordinaria
del rayo; también radica en el hecho de escapar a la
l6gica humana y utilitaria de ser simples artefactos,
0 sea, en su condicion de obras de la naturaleza -
obras de un trabajo que trasciende lo humano o, al
menos, la humanidad de los vivos tal como la cono-
cemos-." (Menard, 2018, p. 16).
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KETRU METAWE

Ne de inventario: 4589

Nombre especifico: Ketru Metawe
Nombre comun: Jarro pato

Autora: Dominga Neculman

Fecha de creacion: c. 1999

Region: Wallmapu, Padre de las Casas,
Region de la Araucania, Chile
Materialidad: Arcilla

Técnica: Rollo, pastillaje, agregacion,
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bolo, alisado, brufido y coccién en
atmosfera oxidante

Medidas

Alto: 12,7 cm.

Ancho: 12,5 cm.

Profundidad: 10,3 cm.

Procedencia: Adquirida directamente

a la autora en 1999 dentro del trabajo
de campo realizado por el MAPA para
la exposicion de su coleccion mapuche
en el Museo de Bellas Artes de

Rio de Janeiro

Dominga Neculman es una alfarera mapuche nacida el 4 de septiembre de 1935
en la comunidad Juan Mariqueo de Roble Huacho en Padre de las Casas, donde reside
hasta la actualidad. Su primer acercamiento con la alfareria fue a través de su madre, que
si bien practicaba el trabajo en greda, inst6 a su hija a dedicarse al telar por considerarlo
un oficio mas limpio y menos duro. Tiempo después de su fallecimiento, Dominga Ne-
culmén comenzé a trabajar la cerdmica, perfeccionandose junto a otros artesanos de la
regién. Sus piezas de uso cotidiano y ceremonial incluyen cantaros de diversas formas.
Algunos tienden a representar animales, como los ketru metawe o alka metawe. Sus obras
han sido expuestas en Europa, China y Estados Unidos; y en 2011 fue reconocida como
Tesoro Humano Vivo. Actualmente, ademas de seguir ejerciendo su labor alfarera, desa-
rrolla una labor docente como invitada en cursos de artesania en universidades y distin-
tas comunidades de la Araucania (Villegas, Pérez y Gallardo, 2011; CNCA, 2012).

En este caso se presenta uno de sus ketru metawe. Es un contenedor restrin-
gido de perfil complejo, con cuerpo globular, cuello hiperboloide y base plana. Con
rasgos zoomorfos que refieren a un pato. Estd modelado en pasta cerdmica y utilizd
técnica de rollo, bolo y pastillaje.

El ketru metawe es un “cantaro de forma asimétrica alargada (..) modelado en
forma de un ave, de un pato”(Dillehay y Gordon, 1977, p. 305). En cuanto a su forma, es
a través de dos aspectos del ketru metawe que se sugiere su relacién con lo femenino:
por los pechos modelados y la ocasional elaboracion de un patito sobre la espalda de
la figura principal (Dillehay y Gordon, 1977, p. 305). Por ello, su posesion es exclusiva de
las mujeres, especialmente las casadas, sin pertenecer nunca a varones, aunque segun
Dillehay y Gordon “pueden hacer uso del mismo en ciertas ocasiones sociales o religio-
sas"(Dillehay y Gordon, 1977, p. 308). En cuanto a la machi, es la Unica que puede poseer
mas de un ketru metawe, a diferencia del resto de las mujeres que poseen solamente
uno. La situacién excepcional de la machi se debe a su prestigiosa posicion social dentro
de la comunidad y dentro del grupo femenino. Es ésta ademds, quien en algunas regio-
nes entrega el cantaro mediante un rito (Dillehay y Gordon, 1977, p. 308-309).

Esta pieza en particular se ha empleado “para simbolizar el cambio socio-poli-
tico de la mujer casada mediante su integracion a una sociedad patrilocal y alejada de
su residencia natal. Este hecho reviste una extraordinaria importancia de caracter critico
tanto para el individuo como para la comunidad patrilocal. El ketru metawe se considera
un objeto expresivo, que simboliza y expresa visualmente los acontecimientos criticos
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que ocurren en el ‘ciclo de vida’ femenina como son la pubertad, el matrimonio, el alum-
bramiento y la muerte” (Dillehay y Gordon, 1977, p. 308).

Se ha dicho también que el ketru metawe es simbolo de la fertilidad femenina,
parte importante del ajuar matrimonial, de la nupcialidad, reproduccién y feracidad. Al
encontrarlo en ofrendas funerarias corresponde a un ajuar de vida y de muerte, acom-
panando a la mujer como procreadora de vida, estando en los sitios donde parte una
nueva vida, donde “como ave acuética, le ayude a navegar las aguas que conducen a esa
otra morada” (Montecino, 1995, p.48).

Por otro lado, nunca podria representar a un pato doméstico sino solamente
a una especie silvestre. “La hembra del pato casero no protege a sus huevos como la
hembra silvestre(..) ofrece un rasgo especifico de la hembra del pato, del quetry, la res-
ponsabilidad de proteger a sus hijos"(Dillehay y Gordon, 1977, p. 310).

Desde tiempos prehispanicos las widtife o mujeres expertas han producido una
gran variedad de artefactos cerdmicos para ser utilizados como contenedores en lo culi-
nario, presentes en eventos y relaciones sociales y contenedores de liquidos en rituales,
rogativas y funebria (Alvarado, 1997, p.106).

De este modo, esta pieza es un artefacto de un significado social simbolico
especifico, empleado y exhibido solamente en ciertos acontecimientos sociales o reli-
giosos, como rituales y ceremonias para reforzar su significado comunitariamente. Por lo
gue su uso no es cotidiano. En la mayorfa de los casos es empleado por mujeres casadas
y en celebraciones de “nguillatun” (Dillehay y Gordon, 1977, p. 309; 315).

Estos cantaros a su vez son destinados a almacenar la chicha sagrada y "en es-
pecial el cantaro profético, es decir aquel que se sirve (desterrado del afio anterior en el
espacio sagrado del nguillatun) para los ritos adivinatorios” (Casamiquela, 1972, 73:496).

En abril de 1999 un equipo del MAPA compuesto por Teresa Canto, Sonia Rand
y Fernando Orrego realizd un viaje a Temuco paraentrevistar artesanos mapuches: plate-
ros, ceramistas y artesanos de instrumentos musicales, vinculdndose a la generacion de
contenido para la exhibicién de "Arte Mapuche” a realizarse en el Museo de Bellas Artes
de Rio de Janeiro, Brasil, ese mismo afio. Entre diferentes actividades, entrevistaron a la
ceramista Dominga Neculman, registraron su trabajo y compraron obras para el museo
(Archivo MAPA)
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CHALLA

Ne de inventario: 5463

Nombre especifico: Challa

Nombre comun: Olla

Autora: Dominga Neculman

Fecha de creacién: c. 1999

Regién: Wallmapu, Padre de las Casas,
Region de la Araucania, Chile
Materialidad: Arcilla
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Técnica: Rollo, bolo, pastillaje, engobe,
brufido y atmosfera oxidante
Medidas

Alto: 31,4 cm.

Ancho: 33,6 cm.

Profundidad: 27,1 cm.

Procedencia: Adquirida directamente
a la autora en 1999 dentro del trabajo
de campo realizado por el MAPA para
la exposicion de su coleccion mapuche
en el Museo de Bellas Artes de

Rio de Janeiro

Dominga Neculman es una alfarera mapuche nacida el 4 de septiembre de 1935
en la comunidad Juan Mariqueo de Roble Huacho en Padre de las Casas, donde reside
hasta la actualidad. Su primer acercamiento con la alfareria fue a través de su madre, que
si bien practicaba el trabajo en greda, insté a su hija a dedicarse al telar por considerarlo
un oficio mas limpio y menos duro. Tiempo después de su fallecimiento, Dominga Ne-
culmén comenzé a trabajar la cerdmica, perfeccionandose junto a otros artesanos de la
regién. Sus piezas de uso cotidiano y ceremonial incluyen cantaros de diversas formas.
Algunos tienden a representar animales, como los ketru metawe o alka metawe. Sus obras
han sido expuestas en Europa, China y Estados Unidos; y en 2011 fue reconocida como
Tesoro Humano Vivo. Actualmente, ademas de seguir ejerciendo su labor alfarera, desa-
rrolla una labor docente como invitada en cursos de artesania en universidades y distin-
tas comunidades de la Araucania (Villegas, Pérez y Gallardo, 2011; CNCA, 2012).

Esta challa u olla (Augusta, 1916) de la autora se encuentra dentro del reperto-
rio tradicional de la alfareria mapuche, que abarcaba una diversidad de piezas, tanto de
uso domeéstico, ritual y funerario (Alvarado, 1997).

El término challa se ha empleado para denominar las “ollas de greda de base
plana o redondeada, de vientre dilatado y de la boca circular, amplia con asas o pilun de
formas y dimensiones variables” (Joseph, 1931, p. 47). También se ha registrado la presencia
de tres patas en la base de ciertas challa (Guevara, 1910; Joseph, 1931). En términos de color,
se ha caracterizado por una “monocromia café, ahumada o negra” y su decoracion se ha
descrito como “modelada o incisa en la zona del cuello, formando una secuencia de aca-
naladuras horizontales o rodetes (piulos) delimitados entre si” (Belmar et al,, 2017, p. 255).

De acuerdo a lo que registrd Claude Joseph hacia la década de 1930, las ollas
se utilizaban para cocer alimentos, tostar trigo y cereales, preparar tintas y tefiir tejidos.
A esta informacion, se suma la sugerencia de que, junto a otras cerdmicas, cumplian un
rol relevante en los ritos asociados a la muerte dado su hallazgo en sitios del complejo
El Vergel y del litoral entre los rios Biobio y Toltén (Montecino, 1995).

La creacion de la cerdmica comienza con la recoleccion de la materia de tra-
bajo, la greda, que se recoge a orillas de caminos y rios (Joseph, 1931), en remansos
0 esteros (Garcia Rosello, 2007). Cuando se iba a extraer greda las metawefe (alfareras)
llevaban una pequena ofrenda que consistia en “cintas, cordelitos y lana hilada u otro
objeto de poco valor” que se anudaban a un arbusto cercano, de alli que las buenas can-
teras podrfan ser reconocidas por otras alfareras (Joseph, 1931, p. 43).Tal regalo se ofrecia
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al "reicuse’, el espiritu protector y duefio de la greda. Segun las fuentes, la greda se deja
secar al sol cerca de la ruka (Cofa, 1930) o también puede realizarse a la sombra dentro
de la ruka (Joseph, 1928). De acuerdo a Garcia Rosellé, podria deberse a las condiciones
climaticas, secando al sol en invierno y a la sombra en verano (2007).

El proceso de manufactura es descrito exhaustivamente por Joseph (1931), por
lo que aqui presentamos una version sintetizada. En su relato, comenta que la greda se
amasa con agua cuando se seca y se van retirando piedras u otros elementos. Posterior-
mente, agregan laja pulverizada a la mezcla. Al aire libre, extienden una estera o pellejo
sobre el que se sienta la alfarera y se dispone a trabajar la greda sobre una tableta.
primer paso es amasar una placa discoidal que se ubica sobre la tableta y que constituird
la base de la pieza. Sobre los bordes de ésta, se van ubicando cilindros flexibles de gre-
da, dejando que cada uno descanse sobre el anterior de acuerdo a la forma que buscan
crear. Mientras la alfarera moja las porciones de greda que se van sumando, consigue
una adherencia entre los cilindros con una mano al interior del vaso y la otra compri-
miendo ligeramente. Una vez que el metawe alcanza la mitad de su altura, la alfarera
moja una valva de concha, una cuchara o una espatula y empareja el exterior y, luego,
el exterior tomando precauciones para que el espesor sea igual en toda su superficie.
Después, dispone nuevos cilindros de greda para lograr la altura buscada, demostrando
maestria al evitar que la base construida se deforme por el peso de las nuevas partes.
Ademas, se agrega el asa, adornos y salientes. Las piezas se dejan secar y finalmente son
cocidas en el fuego. La descripcion de este proceso se ha registrado con pequefas va-
riaciones en la actualidad como consigno en su tesis Marianela Cartes Quintrileo, a partir
de la observacion del trabajo de Dominga Neculman y otras artesanas.

Las alfareras mapuche han sefalado que tanto los suefios como la memoria
son fuentes para sus creaciones, tal como han ejemplificado testimonios recogidos en
distintos trabajos (Montecino, 1995; Cartes, 2001; CNCA, 2016).

En abril de 1999 un equipo del MAPA compuesto por Teresa Canto, Sonia Rand
y Fernando Orrego realizé un viaje a Temuco para “entrevistar artesanos mapuches: pla-
teros, ceramistas y artesanos de instrumentos musicales’, vinculdndose a la generacion
de contenido para la exhibicion de “Arte Mapuche” a realizarse en el Museo de Bellas
Artes de Rio de Janeiro, Brasil, ese mismo afio. Entre diferentes actividades, entrevistaron
a ceramista Dominga Neculman, registraron su trabajo y compraron obras para el mu-
seo (Archivo MAPA)
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KITRA

Ne de inventario: 393
Nombre especifico: Kitra
Nombre comun: Pipa
Region: Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile
Materialidad: Arcilla

Técnica: Bolo, engobe y
atmosfera oxidante
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Medidas

(A) Alto: 3,4 cm.
Ancho: 9,8 cm.
Profundidad: 71 cm.
(B) Alto: 4 cm.
Ancho: 6,2 cm.
Profundidad: 3,7 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

El registro de préacticas fumatorias tiene
larga data en la zona centro-sur de Chile, donde la
informacion arqueoldgica y etnohistérica marcan el
inicio de estas actividades para el periodo Alfarero
Temprano (Carolina Belmar et al,, 2017, p. 219). Tan-
to la practica fumatoria como la tradicion alfarera se
puede observar en el drea Meridional Andina en el
complejo El Vergel, antecedente directo de la cultura
mapuche (Bahamondes, 2009).

Se conocen estas piezas como ‘kitra, s., la
cachimba” (Augusta, 1916, p. 90). También denomi-
nada "kutra” (Guevara, 1911), quichras, quitras y citras
(Latcham, 1936). La kitra se compone comuinmente
de tres partes: el tubo de absorcion, el recipiente y
el mango para tomarla. Sobre su datacion Guevara
afirmé que “la piedra i la arcilla entran como Unico
material de las antiguas” (Guevara, 1911, p. 267-268).

Antes de ser incorporada a la coleccién del
MAPA, una de estas kitra aparece descrita y fotogra-
fiada en el articulo "Antigiiedades de la Araucania”
de Claude Joseph publicado en 1930. El investiga-
dor escribi¢: “En la coleccién Doyharcabal se guarda
un ejemplar ovalado, biconvexo bordado con una
serie de doce protuberancias marginales, revestida
de una capa de pintura blanca y decorada superfi-
cialmente con una red de filamentos rojos” (p. 55). El
registro de Joseph resulta clave en la actualidad ya
que destaca su pigmentacion, pudiendo tratarse de
una pieza arqueolégica dado que para esa fecha no
se observaba decoracion pintada en las produccio-
nes alfareras mapuche.

Esta kitra aparece en el catdlogo de 1946
de la coleccion Doyharcabal realizado por el MAPA,
sefalada con el numero de pieza 322.
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SHUMEL / SUMEL

Ne de inventario: 367
Nombre especifico: Shumel / sumel
Nombre comun: Ojotas

Fecha de creacion: Atribuida entre fines
del siglo XIX e inicios del XX

Region: Wallmapu, Region de
la Araucania, Chile
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Materialidad: Cuero de caballo
Técnica: Curtido, perforado y trenzado
Medidas

Alto: 6 cm.

Ancho: 24,7 cm.

Didmetro: 9,5 cm.

Par de ojotas confeccionadas a partir de
caballo. En la parte superior se presentan abiertas y
perforadas en sus bordes, por donde pasan tiras de
cuero a modo de amarras, que cruzadas permiten
sujetar los pies de su portador.

Claude Joseph referia que los mapuche
“aprovechan ingeniosamente la piel de los animales
y érganos internos para confeccionar recipientes y
sacos de forma parecida a las regiones utilizadas del
cuerpo. Fabrican, ademas, con el cuero, aparatos de
forma diversa” (1931, p.247). Entre estos aparatos uti-
lizan el tralque (piel extendida y seca de una animal)
para confeccionar sus ojotas (Joseph, 1931, p. 247).

Félix de Augusta define esta pieza como
sumel "el calzado” (1916, p.211). Herndndez, Ramos
y Cércamo también definen sumel como zapato,
refiriéndose a su vez a "ekota: ojota” (2007, p.30). A
inicios del siglo XX, Guevara advierte que el uso del
calzado corriente por los mapuche era una costum-
bre reciente, ya que antiguamente “empleaban unas
sandalias llamadas quelle i posteriormente las botas
de pierna de caballo, curtida, que denominaron su-
mel” (Guevara, 1908, p.108). El mismo longko Pascual
Cona describe su uso en cuanto “los que han de
figurar como jinetes oficiales visten «botas de potro»
[shumel], espuelas de plata y un sable” (1930, p. 406).
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TRONG TRONG

Ne de inventario: 359
Nombre especifico: Trong trong
Nombre comun: Recipiente

Fecha de creacion: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile
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Materialidad: Cuero (ubre de vaca) y
ramas de colihue

Técnica: Curtido, moldeado

Medidas

Alto: 22,5 cm.
Ancho: 21,3 cm.
Profundidad: 21 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Recipiente tipo bolsa confeccionada a partir de ubre de vaca color café con
manchas negras la cual se encuentra curtida y moldeada. En su abertura circular se en-
cuentra por todo el borde una rama de colihue tejida.

El longko Pascual Cofia comenta que los hogares mapuche albergaban una infini-
dad de cosas, entre ellas, recipientes de ubre de vaca, tron tron, “para guardar la sal, platos y
cucharas (de palo), fuentecitas y vasos de cacho; todo lo posible que serfa largo enumerar”
(1930, p. 181). Joseph también describe el interior de la ruka, en donde “del techo y de las
vigas cuelgan las bolsas de cuero: tralque, filla vaca, trontron vy llafa, el cernidor o tcheda,
el cultrdn, la trutruca, los utensilios de madera (...)" (1931, p.35). Menciona también que los
articulos de valor, recuerdos y adornos se guardan en saquitos de cuero (p.35).

Se ha definido, también, como “trontron: especie de bolsa con hilo para colgar,
hecha de ubre de vaca u oveja y que sirve para guardar sal o aji” (Augusta, 1916, p. 234);
“trontrong: recipiente de ubre de vacuna” (Hernandez, Ramos y Cércamo, p.25) y “bolsas
de piel que conservan la forma de los 6rganos”(1931, p.247).

En cuanto a su confeccion “los entendidos desprenden la piel con cuidado, la
dejan secary le conservan la forma de ubre con los cuatro pezones vacios y tiesos. Ar-
quean en circulo una varilla flexible y la cosen con el borde superior del recipiente para
mantenerlo abierto. Estos saquitos de piel sirven para guardar la sal, el azlcar, el café 'y
ciertos objetos menudos” (Joseph, 1931, p.247).

Esta pieza figura en el catdlogo de la coleccion de Pedro Doyharcabal, adquirida
por la Universidad de Chile para el MAPA en 1946, como: “Trontron. Canasto de cuero”.
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TcHEDA

Ne de inventario: 357
Nombre especifico: Tcheda
Nombre comun: Cernidor

Fecha de creacién: Segunda mitad
del siglo XIX

Region: Wallmapu, Region de

la Araucania, Chile

Materialidad: Madera y cuero
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curtido de oveja

Técnica: Aserrado, moldeado, costura,
troquelado y curtido

Medidas

Alto: 76 cm.
Diametro: 32,5 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccién
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Cernidor fabricado en madera y cuero curtido de oveja. Para su manufactura
se molded en circulo una banda o chapa de madera y se ataron los cabos a través de
dos perforaciones paralelas en el borde. En la base se fijo con costura de cuero a in-
cisiones perimetrales una membrana de cuero curtido de oveja, perforada multiples
veces con troquel.

Claude Joseph refirié que los mapuche “aprovechan ingeniosamente la piel de
los animales y érganos internos para confeccionar recipientes y sacos de forma parecida
a las regiones utilizadas del cuerpo” y que “fabrican, ademas, con el cuero, aparatos de
forma diversa” (1931, p.247). Entre aquellas Ultimas se puede encontrar este cernidor de
la coleccion MAPA. El mismo Joseph al momento de describir el interior de la ruka, a
inicios de la década del treinta, mencionaba que “del techo y de las vigas cuelgan las
bolsas de cuero: tralque, Ailla vaca, trontron vy llafa, el cernidor o tcheda, el cultrin, la tru-
truca, los utensilios de madera (...)" (Joseph, 1931, p.35)

Diversos nombres se le atribuyen a este objeto, “tuwe: canastita, ordinariamen-
te de pellpellfoki, que sirve de cernidor o colador” (Augusta, 1916, p.16); "Cifid, cerner
chifiidwe cernidor, cedazo” (Augusta, 1916, p.23); “Chiinliwe: cedazo de madera y cuero
agujereado (Hernandez, Ramos y Carcamo, p.24).

También llamado tcheda, chinu, chinidwe y teza, Joseph (1931) lo describe y se
refiere a su confeccién como “un cedazo circular con bordes de madera y fondo de cue-
ro acribillado de aberturitas. Los curiosos preparan con hacha una tablita delgada de un
metro de largo por diez a quince centimetros de ancho, la sumergen en agua durante
algunos dias, para hacerla mas flexible y le imprimen una forma més o menos circular.
Sobreponen las dos extremidades y las perforan con lezna y por las aberturas las unen
solidamente con una costura. Perforan también la periferia y la aplican bien tendida para
obturar el fondo. La cosen en la pared circular con un hilo resistente. Perforan la piel con
agujas de plata, con punzones de metal o con pequefas leznas y algunas veces con
espinas de cactus. La tcheda sirve para harnear la harina” (p.248).

En sus memorias, Pascual Cofia mencionaba sobre los usos y costumbres de
su pueblo que “cuando estaban bien cocidas [habas o arvejas], las sacaban con la olla
del fuego y las echaban en un gran cernidor [chifid meu]” (1930, p. 31). Ademds refiere a
que se guardan en los hogares “las arrobas, jarros y canastos de diversas dimensiones y
denominaciones, el balay, el cernidor [chiftidwel, diferentes ollas de barro y muchisimos
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Utiles mas” (1930, p. 179). Menares, Mora y Stidemann (2007) también lo mencionan
como un cedazo redondo donde se cernia la harina (p. 26).

Entre los comerciantes y coleccionistas que se vieron atraidos por dicho
mercado de objetos mapuche se encontraba Pedro Doyharcabal, vasco francés esta-
blecido en Cholchol y luego en Temuco, que colecciond desde 1893 y hasta treinta
afos después piezas mapuche de diversas materialidades, las cuales en 1946 fueron
compradas por la Universidad de Chile para ser incorporadas a la coleccién MAPA. En
el catdlogo que el museo publicd ese mismo afo se consigna la existencia de esta
tipologia de piezas (tres en total), como “Cuadro n° 30. Cedazos de cuero”.




KULL KULL

Ne de inventario: 402

Nombre especifico: Kiill kiill
Nombre comun: Aeréfono

Fecha de creacién: Segunda mitad
del siglo XIX

Regién: Wallmapu, Region de

la Araucania, Chile
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Materialidad: Asta de vacuno

Técnica: Curtido y perforado

Medidas

Alto: 13,4 cm.

Ancho: 30,7 cm.

Profundidad: 11,9 cm.

Procedencia: Adquisicion por parte de
la Universidad de Chile de la coleccion
mapuche de Pedro Doyharcabal, el afio
1946, para destinarla al MAPA

Asta de vacuno de tonalidades marrones, curtida y perforada en su punta an-
gosta por donde se introdujo un cordel para colgar. El otro extremo més ancho se en-
cuentra abierto.

Augusta lo define como “Kunkull, el cuerno de vaca, arreglado para tocarlo”
(1916, p.97). Para Joseph el kullkull “es un cacho de buey cortado de bisel en la punta y
utilizado por los araucanos como cuerno de alarma” (Joseph, 1931, p.248). Mientras que
definiciones mas actuales lo abordan como un “aeréfono o instrumento de viento tipo
trompeta, que mide entre 20 a 30 cm, construido del cuerno de un vacuno al cual se
le corta el extremo delgado y por el orificio que le queda se realizan los sonidos, en la
punta ancha del cuerno también se le realiza un orificio con el objeto de pasar un cordel
que al ser amarrado con la punta mas delgada sirve para colgar” (Veldsquez, 2017, p.84)

Se puede clasificar en dos tipos: como una trompeta tubular longitudinal de
cuerno sin boquilla o como una trompeta tubular traversa de cuerno curvo sin boquilla”
(Gonzalez, 1986, p.20).

Respecto a la musica y el pueblo mapuche, Guevara afirmaba a inicios del siglo
pasado que “el araucano se apasiona extremadamente por ella; el canto i el tambor
son elementos indispensables de sus reuniones, ya religiosas o sociales” (Guevara, 1908,
p.170). En donde el hombre toca los instrumentos y la mujer, en especial la machi, sostie-
ne el canto con el tambor (Guevara, 1913, p. 233).

El kallkill se diferencia de otros ya que estd reservado para ocasiones sociales
festivas y ciertas secciones del nguillatun como el konkiinu, periodo de entrada al ritual
(Nanculef, 2016, p.110); ceremonias exclusivamente masculinas relacionadas con el juego
del palin (juego de chueca), llamadas ngechal-palife (dar animo a los jugadores) (Gonza-
lez, 1986, p.14).

Confa describe en sus memorias la entrada en la trilla, donde los hombres “ha-
cen estrépito todos los instrumentos: las trompetas, trutruca, y lolquén, las cornetas cul-
cul [kullkulll y clarin, las flautas pifilca y pincuche, el violin araucano, las conchas cada y la
calabaza, el tamboril cultrin y el tambor grande; ademas disparan armas” (1930, p. 411).

Otra circunstancia donde esta pieza es fundamental es en la entrada a un tra-
yen, “por el sonido que provoca, por el eco que provoca, osea aparte del sonido debe
existir una resonancia que se produce en definitiva, que le llamamos eco, que en mapu-
che se llama el awkin, si existe un awkifi que te escuche este instrumento y se produce
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el awkin, significa que tu ceremonia estd siendo escuchada (..) (Machi Victo Caniullan en
Veldsquez, 2017, p. 204).

Esta pieza tiene plena vigencia en Quetrahue a diferencia de Kachim y el Roble
Huacho. Gonzalez (1986) se refiere a que una razén de la pérdida de vigencia puede ser
la falta de materia prima para su construccion, y de su permanencia, serfa la estrecha
relacion con el desuso de la practica deportiva del palin (p.26).

La bibliografia no es concluyente respecto a los origenes de esta clase de pie-
zas. Mientras que Guevara (1913) menciona que los mapuche “no han tomado un solo
instrumento de los europeos, conservando los que emplearon sus antepasados” (p. 232),
entre ellos los de viento como la trutruka, lolkin ptlwulka, pinkuiwe y el cuerno kullkull;
Merino (1974) afirma que la figura del cuerno o kdillkiill "aparece entre los mapuches des-
pués de la llegada de los espafoles, si bien puede ser también un substituto de un ins-
trumento mas temprano hecho de conchas marinas o de otro material” agregando que
“pudo haber surgido en la cultura mapuche entre 1558 y 1575 aproximadamente. Servia
para llamar a alarma y como medio de comunicacion y de animacién en la accion bélica.
Géngora y Marmolejo menciona el “acaudillarse y llamarse [de los mapuches] con un
cuerno”, agregando que “por él entendian lo que habia que hacer”. Servia igualmente
como instrumento de llamada fuera de la guerra, como se observa claramente en los
escritos de Rosales y Wolfwisen quienes, respectivamente, precisan que el material con
que se fabrican eran “astas de toro” y “cuerno de buey"” (Merino, 1974, p.88). Bibar a su
vez narra un enfrentamiento entre un grupo mapuche y Pedro de Valdivia cerca de
Tucapel donde “salieron de donde estaban ocultos y comenzaron a tocar sus trompe-
tas, que es una manera de corneta hecha de hueso” (Merino, 1974, p.74). Finalmente, se
afirma sobre la obra del cronista Francisco Nufiez de Pineda y Bascufidn (1673)] que “los
instrumentos que morfoldgicamente no cambiaron con el tiempo” fueron el “kultrin,
wada, kadkawilla, kullkull, trutruka y pifilka” (Gonzélez, 1986, p.9).

Esta pieza figura en el catédlogo de la coleccion de Pedro Doyharcabal, adquiri-
da por la Universidad de Chile para el MAPA en 1946, como: “328 — 329 Cullcull. El cullcull
es un cacho de buey cortado de bisel en la punta y utilizado por los araucanos como
cuerno de alarma”.
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NGUREWE

Ne de inventario: 1805
Nombre especifico: Ngtirewe
Nombre comun: Apretador de telar

Fecha de creacién: Atribuida entre fines
del siglo XIX e inicios del XX

Region: Wallmapu, Region de
la Araucanfa, Chile
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Materialidad: Hueso
Técnica: limado y pulido
Medidas

Alto: 59 cm.

Ancho: 68,4 cm.
Profundidad: 1,7 cm.

Hueso en forma de paleta alargada, plana, limaday pulida con extremos redon-
deados, utilizado para apretar el tejido en el telar.

El tejido de las mujeres mapuche no ha variado mayormente a través de los
anos. Guevara (1913) describe “una paleta grande (quelohue) i otra pequefa (ugerehue),
de madera dura, antes de huesos de ballena, que les sirven para apretar los hilos” ( p.106).

Augusta defini¢ esta pieza como “Utakunwre, el apretador (en la tejedura). De or-
dinario son de madera y guayo, luma o peumo; preferidos son los de costilla de ballena”
(1916, p. 60). También definido como Aerehue, “la paleta para apretar el hilo en el telar”
(Guevara, 1911, p.141) y como nirewe, "en Quilapi aparecen varias acepciones (fiereo, fii-
rew), definiéndolo como instrumento de hueso de ballena alisado con el que se aprietan
las hebras del telar” (Merares, Mora y Stiidemann, 2007, p.20). Joseph (1931) las describe
como “tranayene o mandibulas de ballena”, “que son aprovechados para fabricar fiere-
hue, aparato largo, plano y fusiforme con que las tejedoras aprietan el tejido” (p. 249).

Pese a lo anterior, no existe suficiente bibliografia dedicada a este objeto en
particular, las escasas descripciones se limitan a datos arqueoldgicos de utensilios de
hueso de ballena encontrados en isla Mocha (Salinas, 2003) y la cronica de Alonso de
Ovalle (1646) quien explica como utilizan huesos para fabricar instrumentos, “la fuerza
del sol, que derrite su gordura, y cuando el tiempo ha consumido la carne, quedan las
costillas y demés huesos blancos, de que se aprovechan los indios para hacer algunos
bancos, y pudieran hacerse muchas curiosidades” (p. 44).

A razén de lo dicho, se puede atribuir de acuerdo al origen material con que
fue fabricada esta pieza, a las comunidades lafkenche, ya que para ellos “el espacio terri-
torial marino, es ante todo, un lugar productivo y simbolico, que constituye la base de la
identidad” (Castro 2005; Valenzuela, 2019, p.3).

Valenzuela (2018; 2019) describe su confeccion: “primero, se extrajo la costilla
del animal; luego, se la fue moldeando con alguna herramienta, siguiendo la forma alar-
gada y recta natural del material, que lo hace idéneo para la fabricacién de este objeto
en variadas formas, grosores y dimensiones (grandes, medianos y chicos)” (p. 102; p.15-
16). Moldeando asi el hueso sin necesidad de cortarlo.

A partir de lo anterior, su presencia actual y fabricacion resulta practicamen-
te inviable, “en primer lugar, porque estas [las ballenas] ya no varan en las playas
de Tirda y Cafiete, y segundo, [..] la prohibicion de extraer, transformar y conservar
huesos de cetdceos. Asi pues, conseguir dichos artefactos solo es posible mediante
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herencia, intercambio o, probablemente, compra, condicion que acrecienta el valor que
le atribuyen las tejedoras y potencia la revalorizacion cultural tradicional del gvrewe”
(Valenzuela, 2019, p.16). Pese a esto Salinas (2003) menciona que la confeccion persiste
hasta el dia de hoy, entendiéndose como una practica tradicional.

En cuanto al uso que se le atribuye a esta pieza, Matrandrea (2007) la describe
para golpear y apisonar la trama, por lo que “es conveniente tener firewe de diversos
largos, de acuerdo al ancho de la pieza a realizar (entre 30 a 60 cm), asi como otro mas
angosto para cuando estamos llegando al final de la pieza (2 cm) y uno bien chiguito
para hacer fajas, cinturones, manijas de bolsos, etcétera” (p.33). A su vez Pascual Cofa
menciona el trabajo de la tejedora quien “mete debajo del tononhue entre las dos partes
de la urdimbre su apretador y lo baja entre las dos mitades de las hebras hacia el quilbo
inferior. Ya cerca, da vuelta al apretador para que abra mas el claro entre los dos planos
de la urdimbre. Ahora hace pasar debajo y a lo largo del apretador un hilo de trama.
Unas tejedoras hacen esto solo con la mano, otras emplean una lanzadora. Entrepuesto
el hilo de trama, lo corre con el apretador hacia abajo contra los hilos huachin. Acto se-
guido saca el apretador, que habia quedado cerca del quilvo inferior, lo mete abajo del
tononhue adentro de las hebras recién separadas, baja con él el cruce (de los dos planos)
y golpea este cruce de la urdimbre sobre el hilo atravesado de la trama; con el resultado
que la trama queda bien envuelta (enlazada) por la urdimbre” (1930, p. 224-225).

De esta manera su uso “requiere no sélo de destreza técnica sino también de
una comprension de las caracteristicas fisicas del artefacto. Su eficacia parece estar di-
rectamente relacionada con el peso del material éseo, lo que explica la preferencia de
las tejedoras por el gvrewe de hueso, en oposicion al de madera’(Valenzuela, 2019, p.17).
De este modo el tejido confeccionado con esta pieza queda mejor asegurado, compac-
to y arreglado, facilitando la labor de la tejedora.

Finalmente Valenzuela (2019) refiere a que “quizés este artefacto no posea una
impronta espiritual tan palpable, pero sf representa un kimvn, una epistemologfa parti-
cular para relacionarse con el entorno y los objetos. Al ser traspasado entre las tejedoras
—a través de las relaciones familiares (abuelas, madres, hijas) o de amistad—, nos habla de
una memoria oral, de un significado que se desea mantener circulando al interior de una
colectividad cultural” (p. 20).
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LisTADO DE LA COLECCION
MarucHe MAPA

239- Akucha (Aguja) | Segunda mitad del siglo
XIX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
| Madera | Aserrado, desbastado y perforado |
Alto: 8 cm Ancho: 0,8 Prof: 0,3 cm.

275~ Chinkiid kura, pishoi (Tortera de uso) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
gién de la Araucania, Chile | Piedra | Tallado y
percusion | Alto: 2,64 cm @: 5,7 cm.

276~ Chinkiid kura, pishoi (Tortera de uso) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
gién de la Araucania, Chile | Piedra | Tallado y
percusion | Alto: 2,32 cm @: 5,55 cm.

277- Chinkid kura, pishoi (Tortera de uso) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
gién de la Araucania, Chile | Piedra | Tallado y
percusion | Alto: 1,58 cm @: 5,15 cm.

278 - Chinrud kura, pishoi (Tortera de uso) | Se-
gunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién
dela Araucania, Chile | Piedra | Tallado y percu-
sion | Alto: 2,4 cm @: 63,1 cm.

279- Katan kura (Piedra horadada) | Wallma-
pu, Region de la Araucania, Chile | Piedra |
Tallado y percusion | Alto: 5,01 cm @: 10,2 cm.
280-- Katan kura (Piedra horadada) | Wallma-
pu, Region de la Araucania, Chile | Piedra | Ta-
llado y percusion | Alto: 49 cm &: 11,5 cm.

281 Katan kura (Piedra horadada) | Wallma-

pu, Region de la Araucania, Chile | Piedra |
Tallado y percusion | Alto: 4,71 cm @: 13,8 cm.
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282.- Katan kura (Piedra horadada) | Wallma-
pu, Region de la Araucania, Chile | Piedra | Ta-
llado y percusion | Alto: 8,94 cm @: 10,8 cm.

283~ Katan kura (Piedra horadada) | Wallma-
pu, Regién de la Araucania, Chile | Piedra | Ta-
llado y percusion | Alto: 4,18 cm @: 9,1 cm.

284.- Katan kura (Piedra horadada) | Wallma-
pu, Regidn de la Araucania, Chile | Piedra | Ta-
llado y percusion | Alto: 4,72 cm @: 8,77 cm.

285- Katan kura (Piedra horadada) | Wallma-
pu, Regién de la Araucanfa, Chilee | Piedra |
Tallado y percusion | Alto: 5,58 cm @: 9,51 cm.

286.- Uku charu (Crisol) | Sequnda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanfa,
Chile | Piedra | Tallado y percusién | Alto: 4,1
cm @: 9,17 cm.

287- Katan kura (Piedra horadada) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 5,58
cm @: 9,51 cm.

288.- Katan kura (Piedra horadada) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Piedra | Tallado y percusion |
Alto: 72 cm @: 13,2 cm.

289- Katan kura (Piedra horadada) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Piedra | Tallado y percusion |
Alto: 9,6 cm @: 18,5 cm.

290~ Chinkiid kura, pishoi (Tortera de uso) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
gién de la Araucania, Chile | Piedra | Tallado y
percusion | Alto: 1,02 cm @: 4,12 cm.

291.- Limen kura (Pulidor) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Roca ignea basalto | Pulido | Alto: 2,64
cm Ancho: 7,59 cm Prof.; 4,03 cm.

292 .- Limer kura (Pulidor) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Roca ignea basalto | Pulido | Alto: 3,33
cm Ancho: 6,66 cm Prof.; 5,05 cm.

293 - Liikay (Bola, boleadora) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Region de la Arauca-
nia, Chile | Piedra| Tallado y pulido | @: 4,13 cm.

294.- Liikay (Bola, boleadora) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Region de la Arauca-
nia, Chile | Piedra | Tallado y pulido | @: 5,28 cm.

295.- Liikay (Boleadora) | Segunda mitad del si-
glo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chi-
le | Piedra, cuero y fibra natural | Tallado y pulido
| Largo: 114,7 cm Ancho: 8,3 cm Prof.: 3,3 cm.

296 Liikay (Boleadora) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Region de la Araucania,
Chile | Piedra y cuero | Tallado y pulido | A)
Alto: 104 cm Ancho: 4,31 cm Prof: 3,85 cm. B)
Alto: 5,17 Ancho: 4,29 cm Prof.: 3,1 cm.

297- Toki kura (Clava) | Wallmapu, Region de la
Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Largo: 189
cm Ancho: 11,4 cm Prof: 3,8 cm.

298 - Toki kura (Clava) | Wallmapu, Region de
la Araucanta, Chile | Piedra | Tallado | Largo: 19
cm Ancho: 11,4 cm Prof.; 3,7 cm.

299- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 715
cm Ancho: 11,6 cm Prof.: 2,36 cm.

300.-- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucanta, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 7,65
cm Ancho: 11,6 cm Prof:: 3,04 cm.

301.- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 6,73
c¢m Ancho: 10,03 cm Prof.: 2,45 cm.

302- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 74
c¢m Ancho: 12,57 cm Prof:: 3,23 cm.

303-- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucanta, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 597
cm Ancho: 1291 cm Prof.: 3,35 cm.

304.- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 8,02
cm Ancho: 12,68 cm Prof.: 2,88 cm.

305.- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 6 cm
Ancho: 8,96 cm Prof.; 2,26 cm.

306.- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucanta, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 5,71
cm Ancho: 9,39 cm Prof.: 2,35 cm.

307- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Region de
la Araucanfa, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 4,81
cm Ancho: 8,04 cm Prof.: 2,07 cm.

308.- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucanfa, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 5,62
cm Ancho: 9,54 cm Prof.: 3,22 cm.

309-- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucanfa, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 8,56
c¢m Ancho: 12,8 cm Prof.: 3,81 cm.

310-- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucanta, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 7,08
cm Ancho: 14,88 cm Prof.: 4,45 cm.

311.- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucanta, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 5,39
cm Ancho: 12,98 cm Prof.; 3,18 cm.
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312.- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Region de
la Araucanta, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 6,92
Ancho: 9,54 cm Prof.: 2,24 cm.

313.- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Region de
la Araucanta, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 7,38
cm Ancho: 9,28 cm Prof: 2,55 cm.

314.- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucanta, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 4,76
c¢m Ancho: 12,52 cm Prof:: 3,03 cm.

315 Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 4,95
cm Ancho: 6,26 cm Prof:: 2,38 cm.

316.- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 4,16
cm Ancho: 5,82 cm Prof:: 1,99 cm.

317- Toki kura (Hacha) | Wallmapu, Region de
la Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 12
cm Ancho: 63,47 cm Prof.: 2,11 cm.

318- Kitra (Pipa, cachimba) | Wallmapu, Regién
dela Araucania, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 2,65
cm Ancho: 706 cm Prof: 3,09 cm Espesor: 4,7 cm.

319- Kudi y Aumkudi (Piedra de moler y mano
de moler) | Segunda mitad del siglo XIX | Wa-
llmapu, Region de la Araucania, Chile | Piedra |
Tallado | A) Alto: 78 cmn Ancho: 24,1 cm Prof: 10,9
cm B) Alto: 9,6 cm Ancho: 272 cm Prof:39,3 cm.

320-- Kudi (Piedra de moler) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Region de la Arauca-
nia, Chile | Piedra | Tallado | Alto: 37,2 cm An-
cho: 8,3 cm Prof: 16,4 cm .

321- Tranantrapiwe o trananchadiwe (Morte-
ro) | Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu,
Region de la Araucania, Chile | Piedra | Tallado
| A) Alto: 13,43 cm @: 4,57 cm B) Alto: 75 cm
Ancho: 31,2 cm Prof.; 18,7 cm.
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322 - Tranantrapiwe o trananchadiwe (Morte-
ro) | Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu,
Regién de la Araucania, Chile | Piedra | Tallado
| A) Alto: 11,5 cm @: 4,33 cm B) Alto: 77 cm An-
cho: 12,67 cm Prof.: 12,85 cm.

323.- Makana (Mazo) | Segunda mitad del si-
glo XIX | Wallmapu, Region de la Araucanfa,
Chile | Piedra y madera | Tallado | A) Alto: 6,74
@:12,06 cm B) Largo: 554 cm @: 3,78 cm.
324.- Makana (Mazo) | Segunda mitad del si-
glo XIX | Wallmapu, Region de la Araucanta,
Chile | Piedra y madera | Tallado | A) Alto: 4,51
cm. @: 10,7 cm B) Largo: 56,1 cm @: 3,4 cm.

325- Toki (Hacha) | Segunda mitad del siglo
XIX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
| Piedra, madera y cuero | Tallado | Largo: 42,3
cm Ancho: 20,2 cm Prof: 703 cm.

326- Toki (Hacha) | Segunda mitad del siglo
XIX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
| Piedra, madera | Tallado | Largo: 519 cm An-
cho: 19,8 cm Prof: 8,8 cm.

327- Toki (Hacha) | Segunda mitad del siglo
XIX | Wallmapu, Region de la Araucanta, Chile |
Piedra, madera y cuero | Tallado | Largo 60 cm
Ancho: 19,5 cm Prof.: 8,7 cm.

328- Maichiwe kura (Azadén de mano)| Segun-
da mitad del siglo XIX | Wallmapu, Region de la
Araucania, Chile | Piedra, madera y cuero | Talla-
do | Largo: 32,1 cm Ancho: 20,7 cm Prof; 6,8 cm.

329- Maichiwe kura (Azadén de mano)| Segun-
da mitad del siglo XIX | Wallmapu, Region de la
Araucania, Chile | Piedra, madera y cuero | Talla-
do | Largo: 23,8 cm Ancho: 14,8 cm Prof: 4,8 cm.

330- Nimkun o coliu (Huso); Chinkid kura o
pishoi (Tortera) | Segunda mitad del siglo XIX |
Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile | Pie-
dray madera | Tallado | Alto: 44 cm @: 5,37 cm.

331.- Nimku o coliu (Huso); Chinkiid kura o pi-
shoi (Tortera) | Segunda mitad del siglo XIX |
Wallmapu, Region de la Araucania, Chile | Pie-
dray madera | Tallado | Alto: 43,9 cm @: 5,21 cm.

332.- Ngnkulrelkewe (Sobador de cuero) | Se-
gunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién
de la Araucania, Chile | Madera, cuero y metal
| Hachado, desbastado, cincelado | Largo: 63,5
cm Ancho: 30 cm Prof.; 5,41 cm.

333- Kollong (Mascara) | Segunda mitad del siglo
XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile
Madera, crin de caballo | Hachado, desbastado,
cincelado, perforado| Alto: 32,1 cm Ancho 18,3cm.

334.- Kollong (Mascara) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Madera e hilo de fibra vegetal | Hacha-
do, desbastado, cincelado, perforado | Alto:
25,4 cm Ancho 15,9 cm Prof.: 73 cm.

335.- Kollong (Mascara) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Madera | Hachado, desbastado, cincela-
do, perforado y pulido | Alto: 21 cm Ancho 14
cm Prof: 8,5 cm.

336- Kollong (Méscara) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Madera e hilo de fibra vegetal | Hacha-
do, desbastado, cincelado, perforado | Alto:
20,7 cm Ancho 159 cm Prof.: 8,6 cm.

337- Kollong (Méscara) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Region de la Araucania,
Chile | Madera y crin de caballo | Hachado,
desbastado, cincelado y perforado | Alto: 28,6
cm Ancho 20,5 cm Prof.: 10,6 cm.

338- Kollong (Méscara) | Segqunda mitad del siglo
XIX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile |
Madera | Hachado, desbastado, cincelado y per-
forado| Alto: 32,3 cm Ancho 21,3 cm Prof: 16,2 cm.

339- Kuptilwe (Cuna) | Segunda mitad del si-
glo XIX | Wallmapu, Region de la Araucania,
Chile | Madera y cuero | Aserrado, perforado,
ensamblado y enhebrado | Alto: 50,5 cm An-
cho 176 cm Prof.: 5 cm.

340~ Kupliilwe (Cuna) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera y cuero | Aserrado, perforado,
ensamblado y enhebrado | Alto: 86 cm Ancho
29,5 cm Prof.; 6,4 cm.

341.- Wanku (Asiento) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanfa,
Chile | Madera | Hachado y tallado (desbasta-
do) | Alto: 26 cm Ancho 53,6 cm Prof.: 32,6 cm.

342.- Wiirio (wino) (Palin) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado y cincelado | Alto:
1176 cm Ancho: 3,5 cm Prof: 15 cm.

343.- Wiifio (wirio) (Palin) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanfa,
Chile | Madera | Hachado y cincelado | Alto:
111,6 cm Ancho: 3,3 cm Prof.; 13,5 cm.

344.- Wiirio (wino) (Palin) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanfa,
Chile | Madera |Hachado y cincelado | Alto: 113
c¢m Ancho: 4 cm Prof.: 17,8 cm.

345.- Wiirio (wino) (Palin) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado y cincelado | Alto:
116,7 cm Ancho: 3,2 cm Prof: 159 cm.

346.- Wiifio (wifo) (Palin) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado y cincelado | Alto:
108,4 cm Ancho: 2,6 cm Prof.: 15,5 cm.

347- Wiirio (wifio) (Palin) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanfa,
Chile| Madera | Hachado y cincelado | Alto: 112
cm Ancho: 4 cm Prof.; 15,5 cm.
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348 - Wiino (wifio) (Palin) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado y cincelado | Alto:
116,3 cm Ancho: 3,2 cm Prof.; 12 cm.

349- Wiirio (wino) (Palin) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Region de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado y cincelado | Alto:
114,5 cm Ancho: 3,6 cm Prof: 12,2 cm.

350.- Wiifio (wino) (Palin) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado y cincelado | Alto:
110 cm Ancho: 3 cm Prof.; 149 cm.

351.- Wiifio (wirio) (Palin) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera y cordelerfa fibra vegetal | Ha-
chadoy cincelado | Alto: 114 cm Ancho: 3,2 cm
Prof: 15,2 cm.

352 Chelkantu, Chelkiinu, Walicho (Escultura) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Region
de la Araucania, Chile | Madera | Hachado y cin-
celado | Alto: 61,2 cm Ancho: 24 cm Prof: 16 cm.

353- Kemu kemu (Escultura) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado, desbastado y cincela-
do | Alto: 200 cm Ancho 34 cm Prof.: 28 cm.

354- Chemamiill (Escultura) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regidn de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado, desbastado y cince-
lado | Alto: 196 cm Ancho 25 cm Prof: 275 cm.

355- Yugo / yugu / kuyunta (Yugo) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Madera | Hachado, desbas-
tado y cincelado | Alto: 12,3 cm Largo: 132 Pro-
fundidad 13,7 cm.

356.- Chifiidwe, Chintdiin (Cernidor, cedazo) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
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gion de la Araucania, Chile | Madera y cuero
| Aserrado, moldeado, costura, troquelado y
curtido | Alto: 9,5 cm @: 33 cm.

357- Chinidwe, Chintidiin (Cernidor, cedazo) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
gion de la Araucania, Chile | Madera y cuero
| Aserrado, moldeado, costura, troquelado y
curtido | Alto: 76 cm @: 32,5 cm.

358.- Chinidwe, Chiniidiin (Cernidor, cedazo)
| Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu,
Regién de la Araucania, Chile | Aserrado, mol-
deado, costura, troquelado y curtido | Alto: 9,6
cm @: 30 cm.

359- Trong trong (Recipiente) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regidn de la Araucania,
Chile | Cuero y madera | Curtido y moldeado |
Alto: 22,5 cm Ancho: 21,3 cm Prof.; 21 cm.

360-- Trong trong (Recipiente) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Cuero y madera | Curtido y moldeado |
Alto: 23 cm Ancho: 22,8 cm Prof: 21,3 cm.

361.- Trong trong (Recipiente) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arauca-
nia, Chile | Cueroy madera | Curtido y moldea-
do | Alto: 14,6 cm Ancho: 20,9 cm Prof: 13,1 cm.

362.- Trong trong (Recipiente) | Segunda mi-
tad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Cuero y madera | Curtido,
costura, torsion 25-Z | Alto: 33,7 cm Ancho:
22,6 cm Prof: 31,5 cm.

363- Trong trong (Recipiente) | Segunda mi-
tad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Cuero y madera | Curtido y
moldeado | Alto: 17,6 cm @: 39,8 cm.

364 Kollong (Méscara) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanfa,

Chile | Cuero, crin de caballo y pigmentos |
Curtido y costura | Alto: 273 cm Ancho 275
cm Prof: 74 cm.

365.- Liikay (Boleadoras) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Cuero y piedra | Curtido, torsién 25-Z,
puntada simple | Largo: 122 cm @: 6 cm.

366.- Ojota / ocota / Shumel (Ojota/sandalias)
| Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
gion de la Araucania, Chile | Cuero y caucho |
Curtido | A) Alto: 2,4 cm Ancho 18 cm Prof.: 8,6
cm B) Alto: 2,5 cm Ancho 179 c¢m Prof.; 8,7 cm.

367- Ojota / ocota / Shumel (Ojota/sandalias) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Region
de la Araucania, Chile | Cuero y caucho | Curtido
y costura | A) Alto: 6,1 cm ancho 24,7 cm Prof: 9,5
cm B) Alto: 8,2 cm Ancho 24,4 cm Prof:: 10,3 cm.

368- Sanwe metawe (Cantaro) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Cerdmica (barro y arcilla) |
Rollo, aplicacion, engobe, brufiido y coccién
oxidante y reductora (con madera) | Alto: 20,5
cm Ancho: 20 cm Prof: 10,7 cm.

369- Sanwe metawe (Cantaro) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Ceramica (barro y arcilla) |
Placas, pastillaje, agregacién, bolo, impresion,
alisado, brunido y atmosfera oxidante | Alto:
21,3 cm Ancho: 199 cm Prof.; 19,8 cm.

370- Trewa metawe (Jarro) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arau-
canfa, Chile | Ceramica (barro y arcilla) | Rollo,
pastillaje, bolo, engobe, alisado, brufido, at-
mosfera ahumante | Alto: 22,5 cm Ancho: 209
cm Prof: 109 cm.

371- Sariwe metawe (Cantaro) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,

Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo, modela-
do, engobe, alisado y atmdsfera oxidante | Alto:
24,2 cm Ancho: 19,2 cm Prof: 11,2 cm.

372- Saniwe metawe (Cantaro) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Cerdmica (barro y arcilla) |
Rollo, modelado y brufido | Alto: 26,2 cm An-
cho 22,4 cm Prof: 12,4 cm.

373.- Toro metawe (Jarro) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo, bolo,
pastillaje, bolo, incisién, engobe, alisado | Alto:
214 cm Ancho: 175 ¢cm Prof: 12 cm.

374.- Tunche metawe (Jarro) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Region de la Arau-
cania, Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo,
pastillaje, engobe y brufido | Alto: 22 cm An-
cho: 18,3 cm Prof.; 11 cm.

375~ Ketru metawe (Jarro pato) | | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Cerdmica (barro y arcilla)
| Rollo, bolo, pastillaje, sustraccion, engobe,
alisado, atmdsfera oxidante | Alto: 176 cm An-
cho: 17 cm Prof.: 14,6 cm.

376 Trewa metawe (Jarro) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Region de la Araucania,
Chile | Ceradmica (barro y arcilla) | Rollo, pastilla-
je, bolo, engobe, brufiido, atmdsfera oxidante |
Alto: 20,6 cm Ancho: 26,2 cm Profi: 14,5 cm.

377- Weke metawe (Jarro) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo, bolo,
pastillaje, engobe, alisado y atmosfera oxidante
| Alto: 20,6 cm Ancho: 18,1 cm Prof:: 14,4 cm.

378.- Weke metawe (Jarro) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo, bolo,

181



pastillaje, engobe, brufido y atmdsfera oxidan-
te| Alto: 199 cm Ancho: 18/4 cm Prof.: 14,5 cm.

379 Alka metawe (Cantaro) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Region de la Arau-
canfa, Chile | Ceramica (barro y arcilla) | Rollo,
bolo, pastillaje, engobe y atmdsfera oxidante
| Alto: 21,5 cm Ancho 19,8 cm Prof: 12,6 cm.

380- Alka metawe (Cantaro) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arauca-
nia, Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo, bolo,
pastillaje, alisado y atmosfera oxidante | Alto: 17
cm Ancho 175 cm Prof.; 11,7 cm.

381.- Ketru metawe (Jarro pato) | Sequnda mi-
tad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arau-
canfa, Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo,
bolo, pastillaje, alisado y atmdsfera oxidante
Alto: 19,3 cm Ancho: 18,5 cm Prof.: 14 cm.

382.- Ketru metawe (Jarro pato) | Segunda mi-
tad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arau-
canfa, Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo,
bolo, pastillaje, alisado y atmdsfera oxidante
Alto: 17,7 cm Ancho: 19,5 cm Prof.: 13,8 cm.

383.- Metawe (Cantaro) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo, bolo,
pastillaje, alisado y atmosfera oxidante | Alto:
159 cm Ancho: 24,4 cm Prof.: 12 cm.

384.- Kiintawtin metawe (Cantaro) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Ceramica (barro y arcilla) |
Rollo, pastillaje, engobe y atmdsfera oxidante |
Alto: 12,1 cm Ancho: 15,2 cm Prof.: 8,7 cm.

385- Metawe (Cantaro) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Region de la Araucania,
Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo, bolo,
pastillaje, engobe, alisado, atmosfera oxidante
| Alto: 24,5 cm Ancho: 18,7 cm Prof.: 18,5 cm.
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386.- Nierantukuwe / Elkaranwe (Alcancia) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
gién de la Araucania, Chile | Cerdmica (barro y
arcilla) | Rollo, bolo, pastillaje, alisado, brufido
y atmdsfera ahumante | Alto: 18,2 cm Ancho
277 cm Prof: 10,3 cm.

387- Nierantukuwe / Elkaranwe (Alcancia) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
gién de la Araucania, Chile | Cerdmica (barro y
arcilla) | Rollo, bolo, pastillaje, alisado, brufido
y atmdsfera ahumante | Alto: 17 cm Ancho 29
cm Prof: 10,3 cm.

388.- Ketru metawe (Jarro pato) | Segunda mi-
tad del siglo XIX | Wallmapu, Region de la Arau-
canfa, Chile | Ceramica (barro y arcilla) | Rollo,
bolo, pastillaje, modelado, incision y alisado |
Alto: 16,8 cm Ancho: 18,6 cm Prof.: 14 cm.

389- Sanwe metawe (Cantaro) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Cerdmica (barro y arcilla) |
Rollo, bolo, pastillaje, alisado y ahumado | Alto:
191 cm Ancho: 24,3 cm Prof: 12,3 cm.

390~ Narki metawe (Jarro) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arau-
cania, Chile | Cerdmica (barro y arcilla) | Rollo,
pastillaje, bolo engobe incision brufido y at-
mosfera oxidante | Alto: 295 cm Ancho: 16,5
Prof.. 24,7 cm.

391 Nierantukuwe / Elkaranwe (Alcancia) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
gién de la Araucania, Chile | Cerdmica (barro
y arcilla) | Rollo, pastillaje, engobe, brufido y
atmosfera oxidante | Alto: 15,6 cm Ancho 279
cm Prof.: 104 cm.

392 .- Metawe (Jarro) | Segunda mitad del siglo
XIX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chi-
le | Ceramica (barro y arcilla) | Rollo, pastillaje,

bolo, engobe, alisado y atmdsfera oxidante |
Alto: 31,2 cm Ancho 72,2 cm.

393- Kitra (Pipa) | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Ceramica (barro y arcilla) |
Bolo, engobe, atmdsfera oxidante | A) Alto: 3,4
cm Ancho 9,8 cm Prof: 71 cm B) Alto: 4 cm
Ancho: 6,2 cm Prof: 3,7 cm.

394.- Rali (Plato) | Segunda mitad del siglo XIX |
Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile | Ma-
dera | Hachado, desbastado, cincelado | Alto:
13,3 cm ©@:50,5 cm.

395.- Rali (Plato) | Segunda mitad del siglo XIX
| Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Madera | Hachado y desbastado | Alto: 11 cm
Ancho: 52,7 cm Prof.: 29,2 cm.

396.- Rali (Plato) | Segunda mitad del siglo XIX |
Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile | Ma-
dera | Hachado, desbastado y cincelado | Alto:
7.3 cm Ancho: 24,8 cm Prof.; 20,6 cm.

397- Rali (Plato) | Segunda mitad del siglo XIX |
Wallmapu, Region de la Araucania, Chile | Madera
| Hachado y desbastado | Alto: 73 cm @: 24,6 cm.

398-- Rali (Plato) | Segunda mitad del siglo XIX
| Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Madera | Hachado y desbastado | Alto: 6,7 cm
Ancho: 42,6 cm Prof: 21,4 cm.

399- Rali (Plato) | Segunda mitad del siglo XIX |
Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile | Ma-
dera | Hachado y desbastado | Alto: 10,3 cm
Ancho: 41,9 cm Prof.: 27,1 cm.

400- Rali (Plato) | Segunda mitad del siglo XIX
| Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Madera | Hachado y desbastado | Alto: 94 cm
Ancho: 54,4 cm Prof:: 22,8 cm.

401- Kultrung (kawifi kura) (Tambor) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la

Araucania, Chile | Madera, cuero, crin de caba-
llo, pigmentos | Hachado, desbastado, curtido,
trenzado y policromia | Alto: 22,5 cm @: 489 cm.

402~ Kiill kiill (Aeréfono de asta de vacuno)
| Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu,
Region de la Araucania, Chile, Chile | Asta de
vacuno | Curtido y perforacion | Alto: 13,4 cm
Largo: 30,7 cm Prof:: 11,9 cm.

403~ Kill kiill (Aeréfono de asta de vacuno) |
Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu, Re-
gién de la Araucania, Chile | Cacho de buey |
Curtido, perforacion y trenzado | Alto: 12,4 cm
Largo: 9,7 cm Prof.: 9,7 cm.

404- Trutruka (Trutruka) | Segunda mitad del si-
glo XIX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chi-
le, Chile | Madera, cuero, lana | Hachado, cince-
lado, costura y pulido | Alto: 114 Ancho: 3,2 cm.

405~ Trutruka (Trutruka) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanfa,
Chile, Chile | Madera Madera, cuero, lana | Ha-
chado, cincelado, costura y pulido | Alto: 283
Ancho: 12,5 cm.

406~ Trutruka (Trutruka) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanfa,
Chile, Chile | Madera |Madera, cuero, lana | Ha-
chado, cincelado, costura y pulido | Alto: 318,5
cm Ancho: 13,5 cm.

407- Trutruka (Trutruka) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanfa,
Chile, Chile | Madera |[Madera, cuero, lana | Ha-
chado, cincelado, costura y pulido | Alto: 2114
cm Ancho: 12 cm.

408- Trutruka (Trutruka) | Segunda mitad del si-
glo XIX| Wallmapu, Regién de la Araucania, Chi-
le, Chile | Madera, cuero, lana | Hachado, cincela-
do, costura y pulido | Alto: 263,5 Ancho: 2,5 cm.
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409- Cana | Segunda mitad del siglo XIX | Wa-
llmapu, Regién de la Araucania, Chile | Madera
| Aserrado | Alto: 199,8 cm @ 3,2 cm.

410.- Cana | Segunda mitad del siglo XIX | Wall-
mapu, Region de la Araucania, Chile | Madera
| Aserrado | Alto: 315 @:2 cm.

411.- Cafa | Segunda mitad del siglo XIX | Wa-
llmapu, Wallmapu, Chile | Madera | Aserrado |
Alto: 325 cm @:39 cm.

412- Llepii (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Region de la
Araucanfa, Chile | SIN MATERIALIDAD | Cosido
en espiral (coiling) | Alto: 5,5 cm Ancho: 55,7 cm.

413- Llepti (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Fibra de fiocha | Cosido en
espiral (coiling) | Alto: 74 cm @ 55,7 cm.

414- Llepii (Bandeja de aventar) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Fibra vegetal | Alto: 6,7 cm @: 55,8 cm.

415- Llepti (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanta, Chile | Fibra de fiocha | Cosido en
espiral (coiling) | Alto: 9,1 cm @: 57,8 cm.

416~ Llepti (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Fibra vegetal | Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 8,1 cm &: 55,5 cm.

418- Llepti (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanta, Chile | Fibra vegetal | Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 7.3 cm @: 53,6 cm.

419- Llepii (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Region de la
Araucania, Chile | Fibra vegetal | Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 7 cm @: 54,3 cm.
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420- Llepi (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Fibra vegetal | Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 5,9 cm @: 53,1 cm.

421- Llepii (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanfa, Chile | Fibra vegetal | Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 6,5 cm @: 53,6 cm.

422- Llepi (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanfa, Chile | Fibra vegetal | Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 75 cm @: 61,5 cm.

423- Llepi (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanfa, Chile | Fibra vegetal | Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 6,6 cm @: 53,2 cm.

424- Llepti (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanfa, Chile | Fibra vegetal | Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 5,6 cm @: 52,2 cm.

425.- Kiilko (quelco, kilko) (Canasto) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Pil-pil voqui | Tejido, torcido
(twining) | Alto: 31,8 cm @: 48 cm.

426.- Longo, pakjei (Canasto) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arau-
cania, Chile | Fibra vegetal | Cosido en espiral
(coiling) | Alto: 27,8 cm @: 253 cm

427- Longo, pakjei (Canasto) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arau-
cania, Chile | Fibra vegetal | Cosido en espiral
(coiling) | Alto: 26,7 cm @: 25,3 cm.

428 - Longo, pakjei (Canasto) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arau-
cania, Chile | Fibra vegetal | Cosido en espiral
(coiling) | Alto: 29,74 cm @: 22,2 cm.

429- Longo, pakjei (Canasto) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arau-
cania, Chile | Fibra vegetal| Cosido en espiral
(coiling) | Alto: 19,8 cm @: 21,1 cm.

430-- Kilko (quelco, kilko) (Canasto) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanfa, Chile | Fibra vegetal | Tejido, torcido
(twining) | Alto: 294 cm @: 43,8 cm.

431.- Rena | Segunda mitad del siglo XIX | Wa-
llmapu, Region de la Araucania, Chile | Fibra
vegetal | Atado | Largo: 22 cm Ancho: 6,7 cm
Prof: 5,1 cm

432 .- Rena | Segunda mitad del siglo XIX | Wa-
llmapu, Region de la Araucania, Chile | Fibra
vegetal | Atado | Largo: 271 cm Ancho: 97 cm
Prof: 35,3 cm.

433 - Def (Soga) | Segunda mitad del siglo XIX
| Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile | Fi-
bra vegetal [Trenzado | Largo: 203,3 cm Ancho
6,3 cm Prof.: 1,8 cm @: 2 cm.

434- Figura | Segunda mitad del siglo XIX |
Wallmapu, Region de la Araucania, Chile | Asta
de vacuno | Tallado, grabado y pulido | Alto:
16,3 cm Ancho 5,3 cm Prof.: 76 cm.

435- Figura | Segunda mitad del siglo XIX |
Wallmapu, Region de la Araucania, Chile | Asta
de vacuno | Tallado, grabado y pulido | Alto:
15,5 cm Ancho 5,9 cm Prof.: 5 cm.

436.- Figura | Segunda mitad del siglo XIX |
Wallmapu, Region de la Araucania, Chile | Asta
de vacuno | Tallado, grabado y pulido | Alto:
12,9 cm Ancho 6,1 cm Prof.; 6,6 cm.

437- Figura | Segunda mitad del siglo XIX | Wa-
llmapu, Region de la Araucania, Chile | Asta de
vacuno | Tallado, grabado y pulido | Alto: 14,6
cm Ancho 5,8 cm Prof.: 5 cm.

438.- Trariiwe (Faja) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile |
Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de ur-
dimbre, urdimbres complementarias de pares
dobles tubulares trenzas tubulares y planas |
Alto: 195,3 cm Ancho 54 cm.

439- Trariiwe (Faja) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de ur-
dimbre, urdimbres complementarias de pares
dobles tubulares trenzas tubulares y embarri-
lados | Alto: 225 cm Ancho 9,2 cm.

440- Trariiwe (Faja) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile |
Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de ur-
dimbre, urdimbres complementarias de pares
simples | Alto: 179 cm Ancho 9 cm.

441 - Trar(we (Faja) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile |
Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de ur-
dimbre, urdimbres complementarias de pares
simples, flecadura de trenzas planas y emba-
rrilado | Alto: 302 cm Ancho 9 cm.

442 - Trartiwe (Faja) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de ur-
dimbre, urdimbres complementarias de pares
simples, flecadura de trenzas planas | Alto: 275
cm Ancho 9,5 cm.

443 - Trartwe (Faja) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de ur-
dimbre, urdimbres complementarias de pares
simples, flecadura tubulares y torzal | Alto: 4
c¢m Largo: 237 cm.

444 Trariiwe (Faja) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
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| Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de
urdimbre, urdimbres complementarias de pa-
res simples, trenzas tubulares, trenzas planas y
torzal | Alto: 236 cm Ancho 8 cm.

445 - Trariiwe (Faja)| Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile |
Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de ur-
dimbre, urdimbres complementarias de pares
simples | Largo: 306 cm Ancho 9 cm.

446 - Trartichiripa (Faja) | Primera mitad del
siglo XX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamento faz
de urdimbre, urdimbres complementarias de
pares dobles tubular y trenzas tubulares | Lar-
go: 208 cm Ancho 4,5 cm.

447- Trartchiripa (Faja) | Primera mitad del
siglo XX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamento faz
de urdimbre, urdimbres complementarias de
pares dobles tubular, trenzas tubulares y pla-
nas | Largo: 208 cm Ancho 4,5 cm.

448 - Trariiwe (Faja) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile |
Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de ur-
dimbre, urdimbres complementarias de pares
dobles tubulary trenzas tubulares | Largo: 214
cm Ancho 3,5 cm.

449- Kutama (Alforja) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile |
Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de ur-
dimbre, urdimbres suplementaria, aplicacion
de borlas y costura | Alto: 78 cm Ancho: 28 cm.

450~ Kutama (Bolso) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de ur-
dimbre, urdimbres suplementaria, aplicacion
de borlas y costura | Alto: 68 cm Ancho: 28 cm.
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452 - Chanuntuku (Choapino) | Primera mitad
del siglo XX | Wallmapu, Region de la Arau-
cania, Chile | Lana de oveja y lino | Tejido en
ligamento faz de urdimbre con insercién de
mechas | Alto: 89 cm Ancho: 92 cm.

453~ Chanuntuku (Choapino) | Primera mitad
del siglo XX | Wallmapu, Regién de la Arau-
canfa, Chile | Lana de oveja y lino | Tejido en
ligamento faz de urdimbre con insercién de
mechas | Alto: 106 cm Ancho: 66 cm.

454 - Lama (Alfombra, estera/pelero, debajera de
montura) | Primera mitad del siglo XX | Wallma-
pu, Region de la Araucania, Chile | Lana de oveja
| Tejido en ligamento faz de urdimbre, urdimbres
suplementarias | Alto: 190 cm Ancho: 122 cm.

455 - Kutama (Alforja) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
| Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de
urdimbre, mecha inserta, aplicacion de borla y
costura | Alto: 87 cm Ancho: 23 cm.

456 - Wirikankechutrarinmakuri (Poncho) | Pri-
mera mitad del siglo XX | Wallmapu, Region de
la Araucania, Chile | Lana de oveja | Tejido en li-
gamento faz de urdimbre, tefiido por amarras
ikat, toral, rapacejo | Alto: 186 cm Ancho: 165 cm.

457- Niminnekermakuri (Poncho) | Primera mi-
tad del siglo XX | Wallmapu, Region de la Arau-
canfau, Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamen-
to faz de urdimbre, urdimbres complementarias
de pares simples, torzal, flecadura de cordones
por torsion | Alto: 129 cm Ancho: 173 cm.

458.- Pontro (Frazada) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
| Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de
urdimbre (listas y peinecillo), a cuatro orillos y
torzal en bordes de urdimbre | Alto: 173 cm.
Ancho: 145 cm.

459- Kulatrarikanmakuri (Poncho) | Primera
mitad del siglo XX | Wallmapu, Region de la
Araucania, Chile | Lana de oveja | Tejido en li-
gamento faz de urdimbre, tefido por amarras
ikat y torzal | Alto: 146 cm Ancho: 155 cm.

460.- Pontro (Frazada) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
| Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de
urdimbre (listas y peinecillo) a cuatro orillos,
torzal y terminacion de trenza integrada en
bordes de trama | Alto: 150 cm Ancho: 164 cm.

461.- Chanuntuku (Choapino) | Primera mitad
del siglo XX | Wallmapu, Region de la Arauca-
nia, Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamen-
to faz de urdimbre con insercion de mechas|
Alto: 147 cm Ancho: 94 cm.

462 .- Pontro (Frazada) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile
| Lana de oveja | Tejido a cuatro orillos en liga-
mento faz de urdimbre, con listas de colores
y torzal bicolor | Alto: 166 cm Ancho: 152 cm.

463 - Pontro (Frazada) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucantfa, Chile
| Lana de oveja | Tejido a cuatro orillos en liga-
mento faz de urdimbre, bordado en puntada
de cadeneta, puntada feston en bordes de ur-
dimbre | Alto: 266 cmn Ancho: 150 cm.

464.- Wirin trariikan makun (Poncho) | Prime-
ra mitad del siglo XX | Wallmapu, Regién de
la Araucania, Chile | Lana de oveja | Tejido en
ligamento faz de urdimbre, teAido por ama-
rras ikat y torzal | Alto: 120 cm Ancho: 138,5 cm.

465.- Wirin trariikan makur (Poncho) | Prime-
ra mitad del siglo XX | Wallmapu, Region de la
Araucania, Chile | Lana de oveja | Tejido en liga-
mento faz de urdimbre, tefiido por amarras ikat,
torzal y rapacejo | Alto: 226 cm Ancho: 176 cm.

466.- ChaAuntuku (Choapino) | Primera mitad
del siglo XX | Wallmapu, Regién de la Arauca-
nia, Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamento
faz de urdimbre con insercion de mechas |
Alto: 122 cm Ancho: 68 cm.

467- Pontro (Frazada) | Primera mitad del siglo
XX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
| Lana de oveja | Tejido en ligamento faz de
urdimbre (listas y peinecillo) a cuatro orillos y
torzal en bordes de urdimbre | Alto: 170 cm
Ancho: 135 cm.

468- Lama (Alfombra) | Primera mitad del
siglo XX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamento faz
de urdimbre, urdimbres suplementarias | Alto:
203 cm Ancho: 106 cm.

469.- Makuri (Poncho) | Primera mitad del si-
glo XX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamento faz
de urdimbre, flecadura de cordones por tor-
sion y torzal | Alto: 139 cm Ancho: 144,8 cm.

470~ Chanuntuku (Choapino) | Primera mitad
del siglo XX | Wallmapu, Regién de la Arauca-
nia, Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamento
faz de urdimbre con insercion de mechas |
Alto: 133 cm Ancho: 77 cm.

471.- Trariikan Makur (Poncho) | Primera mitad
del siglo XX | Wallmapu, Regién de la Arauca-
nia, Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamento
faz de urdimbre, teAido por amarras ikat, torzal
y trenzas| Alto: 139 cm Ancho: 144,8 cm.

472 - Chanuntuku (Choapino) | Primera mitad
del siglo XX | Wallmapu, Region de la Arauca-
nia, Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamen-
to faz de urdimbre con insercién de mechas|
Alto: 130 cm Ancho: 76 cm.
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473 .- Charuntuku (Choapino) | Primera mitad
del siglo XX | Wallmapu, Regién de la Arauca-
nia, Chile | Lana de oveja | Tejido en ligamento
faz de urdimbre con insercién de mechas |
Alto: 164 cm Ancho: 100 cm.

1591.- Chelkantu, Chelkiinu, Walicho (Escultu-
ra/figurilla) | Segunda mitad del siglo XIX | Wa-
llmapu, Regién de la Araucana, Chile | Madera
| Hachado, desbastado, cincelado y pulido |
Alto: 28,9 cm Ancho: 14,9 cm Prof.; 12,7 cm.

1621~ Riifuwe (Cucharén) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Madera | Tallado (desbastado) | Largo:
46,6 cm Ancho: 9,3 cm Prof: 4 cm.

1622 - Riifuwe (Cucharén) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Madera | Tallado (desbastado) | Largo:
371 cm Ancho: 11,4 cm Prof.: 4,4 cm.

1623 - Riifuwe (Cucharon) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Madera | Tallado (desbastado) y pulido
| Largo: 38,9 cm Ancho: 6,7 cm Prof: 3,3 cm.

1638 - Ruifuwe (Cucharoén) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Tallado (desbastado) | Largo:
53,7 cm Ancho: 84 cm Prof.: 4,7 cm.

1639- Riifuwe (Cucharén) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Madera | Tallado (desbastado) | Largo:
46,4 cm Ancho: 8,7 cm Prof.: 3,9 cm.

1640- Riifuwe (Cucharén) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Madera | Tallado (desbastado) | Largo:
42,8 cm Ancho: 8,9 cm Prof: 3,4 cm.

1643 - Riifuwe (Cucharoén) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
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Chile | Madera | Tallado (desbastado) | Largo:
41,3 cm Ancho: 8,2 cm Prof:: 4,3 cm.

1644.- Rifuwe (Cucharén) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Arau-
cania, Chile | Madera | Tallado (desbastado) |
Largo: 41,1 cm Ancho: 74 cm Prof:: 3,9 cm.

1645.- Riifuwe (Cucharén) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Tallado (desbastado) | Largo:
59,7 cm Ancho: 134 cm Prof.: 5 cm.

1627- Tranatrapihue (Mortero) | Segunda mitad
delsiglo XIX | Wallmapu, Region de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado, tallado y desbastado |
Alto: 24,2 cm Ancho: 23,4 cm Prof.: 14,3 cm.

1628- Tranatrapihue (Mortero) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Madera | Hachado, tallado,
cincelado y desbastado | Alto: 11,9 cm Ancho:
30,4 cm Prof: 18 cm.

1630-- Rali (Fuente) | Segunda mitad del siglo
XIX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
| Madera, laton, puntas de metal | Hachado y
desbastado | Alto: 11,7 cm @: 38,7 cm.

1631~ Rali (Fuente) | Segunda mitad del siglo
XIX | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
| Madera, latén, puntas de metal | Hachado,
cincelado y desbastado | Alto: 9,7 cm Ancho:
72,5 Prof.: 30,7 cm.

1633~ Witrii (Cuchara) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Tallado (desbastado) | Largo:
10 cm Ancho: 4,7 Prof.;: 30,7 cm.

1641- Mano de moler | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado, cincelado y desbas-
tado | Alto: 74,79 cm @: 8,4 cm.

1642- Mano de moler | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Hachado, cincelado y desbas-
tado | Alto: 759 cm @: 9,6 cm.

1646.- Tranatrapihue (Mortero) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Madera | Hachado, tallado y
desbastado | Alto: 17,6 cm Ancho: 154 cm.

1647- Tranatrapihue (Mortero) | Segunda mitad
delsiglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Madera | Hachado, tallado y desbastado |
Alto: 89 cm Ancho: 25,2 cm Prof:; 13,2 cm.

1736.- Kakel kultrung (Tambor) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucantfa, Chile | Madera, cuero y corddn | Ta-
llado (desbastado), curtido y trenzado | Alto:
299 cm @: 28,4 cm.

1737- Kultrung (Tambor) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Maderay cuero | Cuero curtido, policro-
mia, hachado, tallado y desbastado | Alto: 119
cm @: 30,8 cm.

1739- Pifiillka (Flauta) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanta,
Chile | Madera | Aserrado, perforado, cincela-
do, laminado, calado y burilado | Alto: 15,6 cm
Ancho: 2,9 cm Prof:: 2 cm.

1740- Pifiillka (Flauta) | Segunda mitad del si-
glo XIX | Wallmapu, Region de la Araucania,
Chile | Madera | Aserrado, perforado, cincela-
do, laminado, calado y burilado | Alto: 30,4 cm
Ancho: 4,2 cm Prof.; 2,9 cm.

1741~ Pifiillka (Flauta) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Aserrado, perforado, cincela-
do, laminado, calado y burilado | Alto: 24,3 cm
Ancho: 54 cm Prof.; 2,3 cm.

1742~ Pifiillka (Flauta) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Madera | Aserrado, perforado, cincela-
do, laminado, calado y burilado | Alto: 20 cm
Ancho: 4,2 cm Prof.; 1,8 cm.

1743- Pifiillka (Flauta) | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Regién de la Araucanfa,
Chile | Madera | Aserrado, perforado, cincela-
do, laminado, calado y burilado | Alto: 20,5 cm
Ancho: 4 cm Prof: 1,7 cm.

1752~ Kakel kultrung (Tambor) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Madera, cuero y corddn | Ta-
llado (desbastado), curtido y trenzado | Alto:
12,5cm @: 14,3 cm.

1805.- Tranayene (Apretador de telar) | Segun-
da mitad del siglo XIX | Wallmapu, Region de
la Araucania, Chile | Hueso | Limado y pulido |
Alto: 684 cm Ancho: 59 cm Prof.: 1,7 cm.

1934.- Kiilko (quelco, kilko) (Canasto) | Segun-
da mitad delsiglo XIX | Regién de la Araucanta,
Chile |Fibra vegetal | Alto: 53 cm @: 84 cm.

3811.- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu,
Regién de la Araucania, Chile | Piedra basalto
de olivina | Tallado | Alto: 8 cm Ancho: 2,2 cm
Prof.. 0,9 cm.

3812.- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Segunda mitad del siglo XIX | Wallmapu,
Region de la Araucania, Chile | Piedra basalto
de olivina | Tallado | Alto: 6 cm Ancho: 2,1 cm
Prof.. 0,9 cm

3813 .- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 5,3 cm
Ancho: 1,5 cm Prof: 0,8 cm.
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3814.- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de pro-
yectil) | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Piedra lava silicificada | Tallado | Alto: 5
cm Ancho: 2,3 cm Prof: 0,8 cm.

3815.- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 3,6 cm Ancho:
2 cm Prof: 0,7 cm.

3816.- Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 3,5 cm
Ancho: 2,1 cm Prof:: 0,5 cm.

3817- Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 54 cm
Ancho: 3,8 cm Prof: 0,9 cm.

3818.- Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 5 cm Ancho:
2,3 cm Prof.; 0,8 cm.

3819.-- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 4 cm
Ancho: 2 cm Prof: 0,5 cm.

3820.- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 3,5 cm Ancho:
2,3 cm Prof.; 0,6 cm.

3821~ Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olvina | Tallado | Alto: 3,1 cm
Ancho: 1,7 cm Prof: 0,6 cm.

3822 - Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 6,4 cm
Ancho: 3 ¢cm Prof: 1,3 cm.
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3823 - Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 7 cm
Ancho: 3,2 cm Prof.: 1 cm.

3824 .- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 4,5 cm
Ancho: 1,9 cm Prof.; 0,5 cm.

3825 - Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 75 cm
Ancho: 2,3 cm Prof.: 1 cm.

3826 .- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 5,6 cm
Ancho: 2,6 cm Prof: 1 cm.

3827- Pilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 5,7 cm
Ancho: 2,1 cm Prof: 0,6 cm.

3828 - Pilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, | Region de la Araucania, Chile |
Piedra sflice blanca | Tallado | Alto: 4,3 cm An-
cho: 1,5 cm Prof: 0,6 cm.

3829- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 5,5 cm
Ancho: 2,7 cm Prof.; 0,7 cm.

3830- Pilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, | Regién de la Araucania, Chile
| Piedra basalto | Tallado | Alto: 5,3 cm Ancho:
2,6 cm Prof;: 0,9 cm.

3831~ Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 4,7 cm
Ancho: 2,5 cm Prof.; 0,8 cm.

3832.- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 5 cm
Ancho: 2,2 cm Prof: 0,7 cm

3833 - Pilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 3,3 cm
Ancho: 2 cm Prof: 0,5 cm.

3834- Pilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 6,1 cm
Ancho: 19 cm Prof: 0,7 cm.

3835.- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 4,5 cm
Ancho: 2.4 cm Prof.; 0,7 cm.

3836 .- Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 4,3 cm Ancho:
2,2 cm Prof.; 0,4 cm.

3837- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 4 cm
Ancho: 2 cm Prof: 0,6 cm

3838 Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 3,1 cm Ancho:
1,8 cm Prof.; 0,7 cm.

3839- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 5 cm Ancho:
2,7 cm Prof.; 0,6 cm.

3840- Plilki, pélki, pulki kura (Punta de pro-
yectil) | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Piedra obsidianal Tallado | Alto: 3,3 cm
Ancho: 2,2 cm Prof.: 0,6 cm.

3841.- Pilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 4,1 cm Ancho:
2 cm Prof: 0,7 cm.

3842 - Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 4,8 cm
Ancho: 2,8 cm Prof.; 0,7 cm.

3843 - Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra basalto de olivina | Tallado | Alto: 5,5 cm
Ancho: 1,2 cm Prof: 0,6 cm.

3844.- Plilki, pélki, pulki kura (Punta de pro-
yectil) | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Piedra | Tallado | Alto: 71 cm Ancho: 4,6
cm Prof.; 09 cm.

3845 - Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 3,5 cm Ancho:
2.1 ¢cm Prof: 0,7 cm.

3846.- Pulki, pélki, pulki kura (Punta de pro-
yectil) | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 3,5 cm
Ancho: 1,5 cm Prof: 0,7 cm.

3847- Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 3 cm Ancho: 2
cm Prof: 0,3 cm.

3848 - Plilki, pélki, pulki kura (Punta de pro-
yectil) | Wallmapu, Regién de la Araucania,
Chile | Piedra tobéceo silicificado| Tallado |
Alto: 3,5 cm Ancho: 2 cm Prof.; 0,6 cm.

3849- Pilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra tobaceo silicificado | Tallado | Alto: 3,5
cm Ancho: 1,5 cm Prof.; 0,7 cm.
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3850.-- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Region de la Araucania, Chile
| Piedra porfido silicificado | Tallado | Alto: 3,2
cm Ancho: 1,2 cm Profi: 1,1 cm.

3851~ Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra sflice | Tallado | Alto: 3,1 cm Ancho: 2,9
cm Prof.: 0,7 cm.

3852 .- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 3 cm Ancho:
2.1 ¢cm Prof: 0,6 cm.

3853 - Pilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra sflice | Tallado | Alto: 2,5 cm Ancho: 0,6
cm Prof: 2,1 cm.

3854 Plilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra sflice | Tallado | Alto: 11 cm Ancho: 2,3
cm Prof: 0,5 cm.

3855.- Piilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra sflice | Tallado | Alto: 3,1 cm Ancho: 1 cm
Prof: 04 cm

3856.- Pilki, pélki, pulki kura (Punta de proyec-
til) | Wallmapu, Regién de la Araucania, Chile |
Piedra obsidiana | Tallado | Alto: 4,5 cm Ancho:
1 cm Prof:: 0,3 cm.

4589- Ketru metawe (Jarro pato) | Dominga
Neculman | ¢. 1999 | Wallmapu, Padre de las
casas, Region de la Araucania, Chile | Cerdmica
| Rollo, bolo, pastillaje, agregacion, bolo, alisa-
do, brufido, y coccién en atmoésfera oxidante
| Alto: 12,7 cm Ancho 12,5 cm Prof.: 10,3 cm.

4590~ Ketru metawe (Jarro pato) | Dominga
Neculman | c¢. 1999 | Wallmapu, Padre de las
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casas, Region de la Araucania, Chile | Cerdmica
| Rollo, bolo, pastillaje, agregacion, bolo, alisa-
do, brufido, y coccién en atmoésfera oxidante
| Alto: 13,3 cm Ancho 13,3 cm Prof: 10,1 cm.

5097- Llepii (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanfa, Chile | Fibra vegetal| Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 5,3 cm @: 46,7 cm.

5193 Nimkun o coliu (Huso) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Region de la Arauca-
nia, Chile | Madera y lana de oveja | Aserrado, re-
bajado, pulido e hilado | Alto: 30,1 cm @: 1,8 cm.

5194.- Nimkun o coliu (Huso) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Region de la Arauca-
nia, Chile | Madera y lana de oveja | Aserrado, re-
bajado, pulido e hilado | Alto: 394 cm @: 2,4 cm.

5195 Nimkun o coliu (Huso) | Segunda mitad
del siglo XIX | Wallmapu, Region de la Arauca-
nia, Chile | Madera y lana de oveja | Aserrado, re-
bajado, pulido e hilado | Alto: 259 cm @: 2,9 cm.

5217- Llepi (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanfa, Chile | Fibra vegetal| Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 8,3 cm @: 55,4 cm.

5218- Llepli (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanfa, Chile | Fibra vegetal| Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 8 cm @: 56,8 cm

5219- Llepii (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucanfa, Chile | Fibra vegetal| Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 6,5 cm @: 54 cm

5220~ Kultrung (Tambor) y Trepukultrungwe
(Baquetas)| Siglo XX | Wallmapu, Regién de la
Araucanfa, Chile | Madera cuero, lana de oveja
y madera colihue | Cuero curtido, policromfa,

hachado, tallado, desbastado, serrado e hilado
| Alto: 19,2 cm @: 43,6 cm. B) Alto: 36,2 cm &
2,5cm C) Alto: 36,2 cm @: 2,5 cm.

5229- Llepi (Bandeja de aventar) | Segunda
mitad del siglo XIX | Wallmapu, Regién de la
Araucania, Chile | Fibra vegetal| Cosido en es-
piral (coiling) | Alto: 72 cm @: 57,1 cm.

5392.- Asta de trutruka | Segunda mitad del
siglo XIX | Wallmapu, Region de la Araucania,
Chile | Asta de buey | Tallado | Alto: 71 cm An-
cho: 16,6 cm Prof: 5,6 cm.

5462.- Metawe (Cantaro) | Dominga Neculman
| . 1999 | Wallmapu, Padre de las casas, Arau-
cania, Chile | Cerdmica | Lulo/rollo, bolo, pasti-
llaje, engobe, bruiido y atmdsfera oxidante |
Alto: 296 cm Ancho 21,6 cm Prof.; 21,1cm.

5463.- Challa (Olla) | Dominga Neculman | c.
1999 | Padre de las casas, Araucania, Chile |
Ceramica | Lulo/rollo, bolo, pastillaje, engobe,
brufido y atmosfera oxidante | Alto: 31,4 cm
Ancho 33,6 cm Prof.; 271 cm.

5464.- Ketru metawe (Jarro pato) | Dominga Ne-
culman | c. 1999 | Wallmapu, Padre de las casas,
Araucania, Chile | Ceramica | Lulo/rollo, bolo,
pastillaje, engobe, brufido y atmésfera oxidan-
te| Alto: 15,3 cm Ancho: 14,8 cm Pro.: 11 cm.

5465.- Metawe (Cantaro) | Dominga Neculman
| c. 1999 | Wallmapu, Padre de las casas, Arauca-
nia, Chile | Cerdmica | Lulo/rollo, bolo, pastillaje,
engobe, brufido y atmdsfera oxidante | Alto:
14,7 c Ancho 13,5 cm Prof; 11,2 cm.

6297- Alka metawe (Céntaro) | Dominga Ne-
culman | ¢. 1999 | Wallmapu, Padre de las casas,
Araucania, Chile | Cerdmica | Lulo/rollo, bolo,
pastillaje, engobe, brunido y atmaosfera oxidan-
te | Alto: 24 cm Ancho 209 cm Prof:: 14,3 cm.

7026 .- Aspawe (Aspa) | Siglo XX | Regién de la
Araucania, Chile | Maderay lana de oveja | Alto:
60,9 cm Ancho 27 cm Prof:: 26,5 cm.

7027- Rali (Fuente) | Segunda mitad del siglo
XIX | Regién de la Araucanfa, Chile | Madera
| Hachado, cincelado y desbastado | Alto: 94
cm @: 35,2 cm.
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