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Presentacidén

Desde la transversalidad

2Cudl es la mirada que convoca a las diferentes perspectivas que estén en el actual ndimero
del Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino?

El articulo de Heréndira Téllez, el primero del indice, aborda rastros de iconografia indigena

en manuscritos litirgicos mesoamericanos del siglo xvi, particularmente en evangelarios.

El articulo de Javier Expésito Martin, el segundo del indice, plantea desde la antropologia
visual la colabor entre investigadores y comunidades como ejercicio de construccién de in-

terculturalidades equitativas.

Paula Martinez Sagredo da cuenta en su articulo, el tercero del indice, de permanencias de
memorias incaicas en los inicios del siglo xvi, en contextos de festividades en Cuzco, inte-
rrogéndose sobre los mecanismos que permitirian su reproduccién, siendo las comunidades
indigenas sus agentes.

El cuarto articulo, de Mariana Leén Villagra, explora activaciones de memorias sociales, his-
téricas y de auto-reconocimiento desde la performance de la comparsa afroariquefia Tumbe

carnaval de Arica.

vinto articulo, de Andrea Chamorro, explora, desde la performance de tarqueadas de
El to articulo, de Andrea Ch | desde | f de t das del
arnaval Andino “Inti-Ch’amampi”, en Arica, igualmente activaciones de memorias sociales
C | Andino “Inti-Ch’ pi”, en Arica, igualmente act d |
presentes en los didlogos que se establecen entre sonidos y movimientos ejecutados por ay-

maras urbanos.

El articulo de Helena Horta, Muriel Paulinyi, Boris Santander y Javier Echeverria, el sexto del
indice, presenta evidencias que amplian el repertorio de las iconografias del arte tiwanaku
con la representacién del venado andino o taruca en contextos funerarios de los oasis de San
Pedro de Atacama en el periodo Medio (ca. 400-1000 bc).

El séptimo articulo, de Francisco Garrido y Carolina Valenzuela, aborda la construccién del
ofro y su conocimiento, en este caso, del indigena precolombino, en relatos producidos desde
la arqueologia y apoyados en evidencias equivocas y en colecciones museoldgicas falsificadas.
Benjamin Ballester explora en su articulo, el octavo del indice, diversas construcciones narrativas
fundantes del pasado prehispdnico del semirérido costero desde las multiples vidas sociales

del objeto-"escultura en piedra de una balsa de cuero marino tripulada”.
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Y, por ¢ltimo, el articulo de Ricardo Moyano, Reinaldo Moralejo y Maria Guillermina Couso
identifica al sitio inca El Shincal de Quimivil (Noroeste Argentino), intfegrando posibles lineas de
ceques y orienfaciones astronémicas, por ende, un espacio arquitecténico muy importante para

ceremonias y actividades politicas, administrativas y religiosas del Tawantinsuyu del Kollasuyu.

Entre los articulos se observan y reconocen espacios de dispersién y de concentracién de
elementos comunes que permiten construir relaciones entre ellos. Y las memorias, sus persisten-
cias, y percepciones particulares, es una perspectiva analitica que permite reunir los trabajos.

En el articulo de Téllez se presenta una propuesta metodolégica de cémo y dénde detectar
elementos iconogrdficos del pasado mesoamericano asociados a la cosmovisién vy religién,
en general, desde una revisién critica de cédices litdrgicos en lengua ndhuatl con motivos
iconogrdficos especificos elaborados por amanuenses indigenas. Claramente, no se trata de
un ejercicio que intenta buscar la voz de los ofros, sino que mds bien saber encontrar su voz
desde una comprensién lingiistica, codiciolégica, iconogréfica, por mencionar algunas de

las perspectivas analiticas utilizadas.

Martinez Sagredo, indaga en la permanencia y circulacién de memorias incaicas, reconocien-
do que, no solo las memorias indigenas seguian circulando, que no estaban olvidadas, sino
que ademds se escenificaban en ese mundo colonial temprano. La publicacién completa y la
revisién critica del manuscrito anénimo de la Relacién de 1610, el contexto histérico de su
produccién, y las fuentes documentales son abordadas desde el andlisis de los mecanismos que
permitirian la permanencia y fransmisién de esas memorias, indagando en las escenificaciones
de la fiesta de 1610, para celebrar la beatificacién de San Ignacio de Loyola, observéndose

la fuerza visual y sensible de la presencia de las memorias incaicas.

Esta via analitica estd presente en los articulos de Leén y de Chamorro, observandose cémo
en tiempos actuales, las memorias sociales e histéricas son las que animan-dan sentido a la
comparsa afroariquefia y a los grupos de tarqueadas de Arica. Para Leén Villagra, la comparsa
afroariquefia Tumba carnaval es una escenificacién de la memoria de la resistencia, y al mis-
mo tiempo, defensa, reivindicacién y auto-reconocimiento de la comunidad afrodescendiente
de Arica. En Chamorro, la indagacién de los grupos de tarqueadas y bailarines, aymaras
urbanos, del Carnaval Andino “Inti Ch’amampi, Con la Fuerza del Sol”, estd puesta en sus
experiencias sonoras, sensibles, vivenciales, corporales, sensitivas. Es alli donde memoria-
vivencia-experiencia se rednen para indagar en la perspectiva de las emociones y las memorias

de sonidos de lluvias que envuelven para tener un corazén contento.

Memorias y medios de difusién es la temdtica que se recoge en el articulo de Expésito, centrado
en los modos como podemos-tenemos que construir conocimientos de modo colaborativo, desde
dindmicas de interculturalidad equitativa y simétrica. Y su propuesta, desde la perspectiva de

la antropologia audiovisual, reconoce que el uso de herramientas y técnicas audiovisuales en



Desde la transversalidad / Maria Carolina Odone 13

investigaciones con comunidades locales solo es posible de realizar si entendemos a los usos
y técnicas “como medios de inferaccién y reciprocidad”, asi se pueden construir espacios
colectivos de investigacién, comprensién, comunicacién y difusién de las experiencias vividas,

y las reflexiones teérico-metodolégicas que surgen de esas interacciones.

Siguiendo la linea de la memoria, el trabajo de Garrido y Valenzuela, por un lado, y el de
Ballester, por ofro, apuntan, desde la cultura material, en el primer caso, al estudio de una
coleccién; y en el segundo caso, al estudio de una pieza, posiciondndose en sus contextos
de produccién, circulacién y audiencia, para indagar en sus biografias sociales. Garrido y
Valenzuela indagan en los contextos de produccién, circulacién, difusién y recepcién o au-
diencia de los estudios publicados por Ricardo Latcham, en base a una “coleccién de alfareria
presuntamente prehispdnica que procederia de Ica, Pert”, y que fue adquirida por el Museo
Nacional de Historia Natural de Santiago, siendo su director (1929-1943). Se despliega
un ejercicio que revisa cémo Latcham fue construyendo y publicando un conocimiento, pero
elaborado sobre una coleccién falsificada. Las biografias de la falsificacién y sus efectos,
en el mundo de la investigacidn y en el del propio Latcham son rastreados, empiricamente,

permitiendo complejizar ain mds a los personajes y contextos de la trama.

Ballester, analiza “una escultura de piedra que representa una balsa de cuero de lobo con
dos tripulantes en su inferior”, que fue adquirida por el Museo Arqueolégico de La Serena en
los afios 30’. Su interés estd puesto en lo que estd fuera del objeto y en relacién. Es desde
las narrativas en torno al objeto y sus autores, que el autor navega por sus distintos contextos
expositivos, su circulacién dentro de la literatura arqueolégica especializada, y sus miltiples
imdgenes, ilustraciones, y réplicas, prestando atencién a las continuas inscripciones y re-

inscripciones de los contextos en el mundo social.

Memoria y materialidad cruza el articulo de Horta, Paulinyi, Santander y Echeverria. Desde un
andlisis iconogrdfico-critico, se establecen criterios y elementos iconogrdéficos que definirian la
variante taruca para el Sacrificador, imagen representada en tubos de hueso con iconografia
tiwanakota pintada, recuperados en contextos funerarios del oasis de Atacama, y “preser-
vados en la coleccién del Museo Arqueoldgico R. P. Gustavo Le Paige S.J. de la Universidad
Catdlica del Norte”. La imagen fue comparada con otras fuera del salar, como la del tubo de
Pulacayo (Escara, Potosi, Bolivia, preservado por el Museo de Arte Indigena de Sucre), la de
la coleccién del Museo de Metales Preciosos Precolombinos de La Paz, y la de la coleccién
del Musée du quai Branly, Paris. Siendo central la pregunta que se plantea respecto de la
forma iconogrdfica, el sacrificador-Venado, en tanto una iconografia compartida y circulando

en distinfos confextos de los Andes del Sur.

El articulo de Moyano, Moralejo y Couso, explora El sitio Shincal del Quimivil (Noroeste Ar-
gentino), desde sus distintas memorias, es como si fuese una coleccién de colecciones de usos

y funciones. Considerado un lugar icénico del inka en el Noroeste argentino, su arquitectura,
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y emplazamiento son abordados desde la perspectiva de la arqueologia del paisaje y la ar-
queoastronomia, construyendo una narrativa que permite reconocer no sélo el valor politico,
social, econémico y administrativo del sitio Shincal del Quimivil, sino que también simbélico
y astrondmico, todas funciones organizadas dentro de un sistema ontolégico de comprensién

del mundo y las relaciones entre los seres vivos y otros elementos.

El actual nimero del Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino presenta articulos que
reflexionan tedrica, metodolégica y empiricamente en torno la temdtica de la memoria, desde
perspectivas analiticas diversas. Memorias, persistencias y percepciones subjetivas son temd-
ticas abordadas desde las preguntas cémo, qué mecanismos, qué dispositivos permiten su
vigencia. Las memorias y sus circulaciones mediales son exploradas desde las experiencias
sensibles y las formas de produccién de nuestros datos y registros, las que requieren aproxi-
maciones colaborativas no jerdrquicas entre investigadores/as y comunidades. Las memorias
y materialidades son abordadas desde las relaciones de los objetos con el mundo y viceversa,
encontrando los rastros —que no han naufragado- de sus mdltiples biografias, reconociéndose
circulaciones y soluciones materiales, visuales, y simbélicas, algunas equivocas, otras sélidas
y cargadas de fuerza, en permanente movimiento, como lo son “los caminos de las memorias

cuando se caminan transversal y transdisciplinarmente”.

Maria Carolina Odone*

* |nstituto de Historia, Pontificia Universidad Catélica de Chile.
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EN BUSCA DE LA BALSA PERDIDA

RAIDERS OF THE LOST RAFT

BENJAMING BALLESTER*

Los objetos no poseen solo tres dimensiones, sino tantas como
busquemos, todo depende de nuestra capacidad para interro-
garlos. Desde 1960, una escultura en piedra de una balsa de
cuero de lobo marino tripulada se ha ido posicionando en el
discurso de la prehistoria chilena, especialmente del semidrido.
Depositada el aflo 1939 en un museo alemdn, por décadas
la arqueologia la rememora a través de sustitutos escritos,
gréaficos y escultéricos. La sumatoria de historias, imagenes,
narraciones e interpretaciones en torno a esta obra ha creado
nuevos objetos virtuales distintos del original. Este ensayo
revive sus biografias, coleccionistas, traspasos, viajes, réplicas,
rasgos materiales, normas de composicion y similitudes con
otras piezas. El objeto-balsa serd juzgado desde las relaciones
e imaginarios que se han tejido en torno a él.

Palabras clave: Escultura en piedra, Balsa, Navegacion, La
Serena, Diaguita, Inca, Biografia.

Objects do not have three dimensions only, but as many as we
look for: it all depends on our ability to interrogate them. Since
1960, a stone sculpture of a manned sea lion skin raft has posi-
tioned itself in the discourse of Chilean prehistory, especially of
the semiarid. Deposited in 1939 in a German museum, it has
been remembered for decades by Chilean archaeology through
written, graphic and sculptural substitutes. The summation of
stories, images, narrations and interpretations around this work
has created new virtual objects that are different from the original.
This essay revives their biographies, collectors, transfers, trips,
replicas, material features, rules of composition and similarities
with other pieces. The object-raft will be judged based on the
relationships and imaginary that have been woven around it.

Keywords: Rock sculpture, Raft, Navigation, La Serena,
Diaguita, Inca, Biography.

Cuando se estren6 En busca del arca perdida (1981),' de
Steven Spielberg, yo atin no habia nacido. No recuerdo
la primera vez que la vi y probablemente no fue sentado
en la butaca de un cine. Es como si conociera la historia
de todala vida. Un arquedlogo, oficiales nazis, la década
del 30, los parajes desérticos de El Cairo y un objeto
deseado por todos, la misteriosa Arca de la Alianza.
Debo admitir que la trama nunca influyé en que hoy
sea arqueologo, sino mas bien ello fue consecuencia de
mis azarosas decisiones veinteafieras, por lo que hasta
hace poco seguia siendo para mi nada mas que una
buena pelicula.

Sin querer revivi recientemente su historia como si
fuera un remake. En febrero de 2019 viajé a Alemania a
estudiar un objeto arqueoldgico excepcional depositado
en el Museum am Rothenbaum - Kulturen und Kiinste
der Welt? (MARKK) de Hamburgo. Se trata de una escul-
tura en piedra que representa una balsa de cuero de lobo
marino con dos tripulantes en su interior, cuyo origen
serfa algin cementerio en los alrededores de La Serena,
en el semidrido de Chile, comprada por el museo en la
década de 1930 al doctor Ricardo Schwenn, un conocido
coleccionista de la ciudad. Luego de analizar y fotografiar
la pieza en detalle, tuve acceso a un archivador lleno de
documentos mecanografiados y escritos a mano alzada
datados entre 1936 y 1952, todos en aleman. De ellos
se desprende que el doctor Schwenn se contact6 con el

A Benjamin Ballester, UMR7041-ArScAn, Equipe Ethnologie Préhistorique, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, Francia. orcID:

0000-0002-7677-717X. E-mail: benjaminballesterr@gmail.com
Recibido: mayo 2019. Aceptado: junio 2020.
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museo para vender la pieza junto a un paquete de otros
882 objetos. Todas las cartas, telegramas e informes bi-
laterales previos a 1946 estan firmados al final del texto
con un notorio “Heil Hitler!”, ademas de estar adornados
de estampillas y timbres nazis con el caracteristico icono
del dguila germana sobre la esvastica. La aparicion de
estos simbolos no debe ser tema para quienes trabajan
dia a dia en el museo, pero para una persona ajena a su
historia, el hallazgo fue en un principio chocante, luego
del todo inusual, y al final, casi tan cautivante como la
balsa por la cual habia viajado hasta Alemania.

Casualidad o no, En busca del arca perdida esta
ambientada en 1936, mismo afio en que el Hamburgis-
ches Museum fiir Volkerkunde® comienza el proceso de
compra de la coleccion arqueoldgica al doctor Schwenn
en nombre del Fiihrer. Al salir del museo, de inmediato
recordé la escena de Indiana Jones persiguiendo a caballo
los Mercedes Benz alemanes por un sinuoso camino de
tierra. Mi primer encuentro con la materialidad nazi fue
sin lugar a dudas menos avezada y audaz comparada con
la que protagoniz6 Harrison Ford casi 40 afos atras. Mds
alla de lo diferente de nuestras historias —una ficcién,
la otra realidad-, me parece notable como un simple
objeto de piedra puede terminar tejiendo una trama
que liga experiencias distantes y recuerdos olvidados,
mas aun vincular a sujetos lejanos en el tiempo y en el
espacio al hacerlos coparticipes de un mismo guion
que luego deviene sumamente significativo en la vida
de estas personas.

No cabe duda de que en esta trama colectiva las
trayectorias que experimentan los objetos, tal como los
humanos y otros seres, pueden ser calificadas como bio-
grafias (Alberti 2005, Gosden & Marshall 1999, Hoskins
2006, Kopytoft 1991). La balsa de piedra depositada hoy
en Hamburgo es prueba de ello. Este ensayo, sin embargo,
pretende ir un poco mas alla, para discutir sobre quiénes
escriben y como se han redactado estas biografias, pues
tras ellas existe un proceso de inscripcion que es tanto
0 mas relevante en su configuracion que las vivencias
mismas de los objetos.

La singular escultura de piedra ha sido constan-
temente evocada en la literatura arqueoldgica desde la
década de 1950. Biografia tras biografia los relatos sobre
ella han ido transformandose. Para aplacar la distancia,
la obra primigenia desplazada de su origen fue una y
otra vez remplazada por ilustraciones, fotografias y
réplicas que fueron acarreando con el paso del tiempo
una cadena de reconversiones producto de la sumato-

ria de imperfecciones. Ambos fendmenos, escritos y
visuales, crearon un nuevo objeto, 0 mas bien varios
nuevos objetos, ahora virtuales, distintos del que yace
todavia guardado tras una vitrina en el Museum am
Rothenbaum. Este ensayo es un intento por rastrear
la larga historia de la balsa de piedra, de hacer visibles
sus transmutaciones virtuales en los relatos e imagenes,
juzgar sus reproducciones y desenredar la compleja red
de vinculos y relaciones entre personas y cosas que se
ha ido tejiendo por generaciones en torno a ella. Un
ejercicio que busca al mismo tiempo deconstruir y
crear la balsa, para dar finalmente ain mas densidad a
la roca, volumen al cuenco y profundidad al objeto. La
tentativa es superar sus tres dimensiones.

RELATOS ESCRITOS

La biografia inaugural sobre la escultura fue publicada
en 1953 por el entonces responsable de la coleccion de
América del Hamburgisches Museum fiir Vélkerkunde,
Hans Becher. De formacion en antropologia, prehistoria
y estudios americanos, quedo sorprendido por el singu-
lar modelo de piedra. Entreg6 un informe detallado y
minucioso de sus medidas, peso, forma, componentes
y materia prima. Realiz6 una comparacion entre la
escultura y las balsas de cuero de lobo marino descri-
tas por Rudolph Philippi, William Bolleart, Alcides
D’Orbigny, Edmond Paris, Gualterio Looser y Samuel
Lothrop, contextualizando con la informacién de Junius
Bird. Hans Becher aseguré que la pieza fue descubierta
durante un arado en el lado norte del rio Coquimbo en
“Alto Vassol’, a 18 kilometros de La Serena, y que fue
obra del pueblo chango con influencias de los incas.
Dos laminas complementan la publicacion, la famosa
ilustracion de Rudolph Philippi, de Caleta del Cobre, y
la primera fotografia de la escultura de piedra (fig. 1a).

En la escena chilena, la obra aparece en 1960 en el
articulo Las balsas de cueros de lobo inflados de la costa
de Chile, de Gualterio Looser. Al parecer, el hallazgo
de la pieza por parte del antiguo jefe de la seccion de
Arqueologia, Antropologia y Etnologia del Museo
Nacional de Historia Natural habia sido reciente, pues
no lo menciona en su texto previo de 1938 dedicado
exactamente al mismo tema. La novedad surge justa-
mente por la lectura del articulo de Hans Becher (1953).
Traduce y replica la mayor parte de lo escrito por el
autor aleman, inclusive pasajes de la carta de Max Uhle
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Figura 1. Réplicas graficas de la balsa de piedra: a) Hans Becher (1953: Abb.1); b) Gualterio Looser (1960: fig. 5); ¢) Wolfgang Haber-
land (1984: 335); d) Gonzalo Ampuero (1986: 34); ) Lautaro Nufiez (1986: fig. 8); f) José Berenguer (2008: 39); g) José Berenguer y
Andrea Torres (2011: 108); h) Gloria Cabello (2016: fig. 13a). Figure 1. Graphic replicas of the stone raft: a) Hans Becher (1953: Abb.1);
b) Gualterio Looser (1960: fig. 5); c¢) Wolfgang Haberland (1984: 335); d) Gonzalo Ampuero (1986: 34); e) Lautaro Niifiez (1986: fig. 8); f)
José Berenguer (2008: 39); g) José Berenguer and Andrea Torres (2011: 108); h) Gloria Cabello (2016: fig. 13a)
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acerca de la balsa, redactada en 1939 luego de su visita
al Hamburgisches Museum fiir Volkerkunde. En ella
asegura que se trata de una obra precolombina, tipica
de la cultura chilena y hecha sobre piedra roja. En una
nota al pie, Gualterio Looser (1960: 253) especula que
la balsa debid ser parte de la coleccion del Dr. Schwenn
de La Serena, ya que Francisco Kahler le habia obse-
quiado una pequenia fotografia de la pieza tomada por
su hermano Walter Kahler mientras se encontraba atin
en manos del coleccionista. Gualterio Looser acompaifia
el texto con descripciones, algunas interpretaciones y
una ilustracion de la escultura basada en la fotografia
publicada por Hans Becher (fig. 1b).

Pocos afios después, Hans Niemeyer menciona
brevemente la escultura en su publicacién de 1965-1966
dedicada al ltimo constructor de balsas de cuero de lobo
marino en Chafaral de Aceituno. Segtin el autor, la balsa
fue modelada sobre una roca de andesita y provendria
de un sector llamado el “Islén’, seis kilometros hacia el
interior de La Serena por el valle del Elqui. Una resefia
aun mas acotada fue entregada por Bente Bittmann en
su poco considerado articulo Fishermen, mummies and
balsa rafts on the coast of northern Chile, del ano 1978.
En ambos casos practicamente toda la informacion
proviene del articulo de Gualterio Looser (1960).

La guia de colecciones del Hamburgisches Museum
fiir Volkerkunde del ano 1984 dedica media plana a la
balsa de piedra con una pequefa leyenda junto a una
fotografia en blanco y negro que la muestra de perfil y
levemente inclinada (fig. 1c). La nota fue escrita por
el Dr. Wolfgang Haberland, en ese entonces jefe del
departamento de las Américas del museo, y en ella
afirma que la pieza es de una toba andesitica descom-
puesta de color rojo, que proviene de “Alto Vassol, rio
Coquimbo” y que seria de la fase Molle 11 (0-600 DC).
En sus propias palabras:

Este cuenco de piedra unico tiene la forma de una balsa
hecha de dos cueros inflados, como fueron utilizadas en
el siglo pasado por el chango en la costa norte chilena.
Encaramado en los extremos doblados del bote, siempre
un hombre. El pequeio baston en sus manos seguramente
debe simbolizar los remos con los que se movid esta nave.
Los peces son importantes a ambos lados de la balsa. Se
reproducen dos especies (Diodon hystrix'y Graus nigra). El
interior, que esta empotrado en contraste con la balsa real,
muestra que no es una escultura ‘libre’ sino un contenedor.
Que ella sirvi6 para propdsitos religiosos es una conjetura
(Haberland 1984: 335; la traduccion es mia).

En 1986 dos publicaciones vuelven sobre la balsa,
esta vez exhibiendo las primeras fotografias del objeto
en la literatura chilena. José Berenguer, curador en jefe
del Museo Chileno de Arte Precolombino, testifica
que el museo obtuvo la fotografia de la pieza luego de
contactar al director del Hamburgisches Museum fiir
Volkerkunde. Paradojalmente, no se trat6 de una nueva
fotografia del objeto, sino de la misma ya publicada en
1953 por Hans Becher. La imagen, que ya tenia en aquel
entonces al menos 33 afios de antigiiedad, fue usada
en el libro de Gonzalo Ampuero Diaguitas. Pueblos del
norte verde (1986) editado por el museo (fig. 1d), y al
mismo tiempo en el articulo de Lautaro Nunez (1986)
Balsas prehistoricas del litoral chileno, publicado en el
primer numero del Boletin de la misma institucion (fig.
le). Mientras en el libro solo se expone la fotografia de
la balsa, en el articulo de Lautaro Nufiez se ofrece una
breve descripcion basada en lo que ya habia presentado
Gualterio Looser (1960) y Hans Becher (1953) —aunque
esta ultima referencia no aparece en la bibliografia del
autor, por lo que probablemente nunca se leyo direc-
tamente—. Lautaro Nurfiez relata que la pieza seria de
una toba andesitica y que provendria de Altovalsol,
al margen norte del rio Coquimbo. La mencién a la
balsa termina con una nota del editor que detalla un
poco mias el origen de esta informacion, facilitada por
Wolfgang Haberland.

Como parte de la exposicion Diaguita, sefiores del
Norte Verde, del afio 1986, el Museo Chileno de Arte
Precolombino decide fabricar una réplica de la balsa
para exhibirla a los visitantes. La reproduccion fue
hecha sobre yeso, de color blanquecino y a una escala
notoriamente mayor a la original, cuyo efecto tanto en
volumen como en color la hacia mas imponente ante
los espectadores. Dos fotografias de esta pieza fueron
publicadas posteriormente en 2011 como parte del libro
Compartiendo memoria: 30 afios del Museo Chileno de
Arte Precolombino (fig. 1g).

José Berenguer vuelve nuevamente a la balsa en
2008, en el catdlogo de la exposicion Pescadores en la
niebla, del Museo Chileno de Arte Precolombino. En
esta ocasion reafirma datos ya conocidos, como el hecho
de que estaba tallada en andesita, que procede de la Re-
gion de Coquimbo y que seria de la fase Inka-Diaguita.
Agrega que la pieza esta compuesta de dos tripulantes,
uno sentado en proa y otro en popa, junto a cuatro
peces colgando por la borda. Para cerrar, relativiza el
hecho de que se trate de una balsa de cuero de lobo y



abre la posibilidad de que sea una de haces de totora
de dos cuerpos, poniendo el énfasis en la capacidad
de carga de la nave. Repitiendo el ejercicio anterior, el
museo decidi6 hacer una segunda réplica de la balsa,
esta vez del mismo tamario que la original y tallada sobre
piedra, aunque de una materia prima de color gris. Esta
reproduccién se exhibe hoy en las vitrinas del Museo
Arqueologico de La Serena.

En 2009, Patricio Nufiez y Rodolfo Contreras publi-
can un breve articulo sobre una desconocida minijatura
de embarcacion recuperada por Augusto Capdeville en
Punta Morada, Taltal. El hallazgo fue parcial, pues no
encontraron la pieza sino un dibujo de ella en un antiguo
documento que fue donado al museo por sus herederos.
En un acépite final de la revista dedicado alas figuras a
color, los autores presentan una fotografia a color de la
balsa de piedra de Altovalsol tomada desde la vitrina del
museo de Hamburgo por Patricio Ntiilez en uno de sus
viajes. Lamentablemente no hay referencias a la balsa
en todo el articulo, solo la fotografia anexa que, aunque
borrosa, deja entrever que su color era claramente rojo.

Finalmente, en 2016 un nuevo catdlogo del Museo
Chileno de Arte Precolombino rememora la balsa de
piedra —a esta altura, icono del museo capitalino-. En
el primer capitulo de El arte de ser Diaguita, Gloria
Cabello elabora una Breve historia Diaguita antes del
arribo de los esparioles, en la cual la escultura en piedra
de Altovalsol reaparece, aunque ahora reemplazada por
una fotografia de la segunda réplica tallada en 2008. En
la imagen se aprecia la balsa completamente de perfil y
su color es gris (fig. 1h).

El largo derrotero de esta singular escultura de
piedra a través de las biografias escritas demuestra cémo
un objeto ausente fue reemplazado por descripciones,
dibujos, fotografias, ilustraciones y réplicas hechas
desde las fotografias, e incluso desde las fotografias
de las réplicas. El objeto original, distante a mas de
12.000 kilémetros de su lugar de origen, fue lentamente
sustituido usando diferentes soportes materiales para
llenar el vacio de sentido que dejo en la prehistoria
local. Desde la primera referencia al objeto su valor fue
creciendo, al igual que la necesidad de exhibir mejores
suplentes en una busqueda constante por corporizarlo.
A lo largo de esta cadena de reproducciones, eslabon
por eslabén, ocurrieron transformaciones de la pieza
original que fueron construyendo un objeto virtual, o
varios objetos virtuales, que se volvieron diferentes al
que le dio vida. Una mutacién de la idea, del recuerdo
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y de la memoria del objeto, debido a la acumulacion de
sutiles imperfecciones en cada una de sus reproducciones,
tanto visuales como escritas. La sumatoria que da cuer-
po al objeto virtual esconde tras de si, en la penumbra
del desconocimiento, todos los procesos de evolucion
artistica y los gestos de creacion de su disefio. La mayor
parte de ellos inconscientes, pero responsables de la obra
final —o mas bien, de las obras finales-.

El mejor ejemplo de este fenémeno yace en la
fotografia de la réplica de la balsa del afio 2016 (fig.
1h). Se la exhibe de color gris, tal como en la primera
fotografia publicada en 1953, reproducida una y otra vez
por mas de cincuenta afos hasta 2009. Si bien la pieza
original posee un color rojo intenso, debido a que la
fotografia de aquellos afios era en blanco y negro, en el
imaginario el objeto virtual se construy6 de color gris
consecuencia de las tecnologias fotograficas y las capa-
cidades de impresion de ese tiempo. Cuando se decidié
hacer la segunda réplica, esta fue tallada sobre una roca
grisacea que se acomoda bien a la imagen de aquellas
fotografias. La copia en piedra de color gris vuelve a
representarse ahora a través de nuevas fotografias a
color que la muestran posando en una posicién similar
y luciendo un cuerpo gris. La transmutacion del color
se vio reforzada también por la cadena de referencias a
la materia prima de la escultura, siempre de andesita,
asumiendo que era gris, tal como en las fotografias.
Solo Hans Becher (1953), Wolfgang Haberland (1984)
y Patricio Nuiiez (2009), tnicos testigos presenciales de
la escultura de todos sus bidgrafos, especifican que ella
tiene un color rojo. En Chile, Gualterio Looser fue el
exclusivo lector de las fuentes primarias, mientras que
los bidgrafos posteriores se contentaron con su breve
y selectiva mencion sin volver a los textos originales.

DOCTOR RICARDO SCHWENN

Si desconocemos la historia de algunos arquedlogos
chilenos, no es extrafio que la vida de la mayoria de los
coleccionistas de piezas precolombinas sea practicamente
un misterio. Ricardo Schwenn fue un afamado excavador
de cementerios prehispanicos y devoto a los objetos an-
tiguos de La Serena, en la Regién de Coquimbo, durante
la primera mitad del siglo xx. Lamentablemente nunca
publicé sus hallazgos ni documenté personalmente
las piezas de su coleccién. Tampoco hay informacién
acerca de la existencia de cuadernos de campo o apuntes
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escritos en museos o en poder de sus familiares. Por
lo tanto, los Gnicos testimonios disponibles hoy para
reconstruir en parte su vida son algunos informes del
drea de la salud, resenas de arquedlogos contemporaneos
con los cuales compartio, los inventarios de los museos
donde estan hoy depositadas sus colecciones, el archivo
de correspondencias del Museum am Rothenbaum, y
bueno, los mismos objetos arqueoldgicos que pasaron
por sus manos. A través de fragmentos de todas estas
fuentes se puede reconstruir un perfil preliminar de su
vida, en especial con relacion a los sitios arqueoldgicos
que intervino, el tipo de objetos que atesoraba, sus com-
pradores y los museos que hoy guardan su coleccion.

La Memoria, plan de estudios i reglamento del
Instituto Superior de Educacién Fisica, del ano 1918,
senala que Ricardo Schwenn von Sichart habria sido
uno de los oficiales del Ejército que recibi el Diploma
de Instructor de Jimnasia en la ciudad de Santiago. En
1921 egresa como bachiller en Medicina i Farmacia
de la Universidad de Chile, y cuatro afios mds tarde
obtiene el grado de médico cirujano en la misma casa
de estudios (Anénimo 1921, 1925). En una carta con
fecha del 6 de julio de 1936* se indica que Schwenn habia
sido doctor del Regimiento de Artilleria nimero 2 de
La Serena, y mas adelante, un médico muy respetado
y popular en la ciudad. La Guia Médica Nacional de
1959 lo situa en ese ano atn ejerciendo activamente la
profesion en la misma ciudad. Actualmente, algunas
calles llevan en su honor su nombre en La Serena y El
Molle (en el valle del Elqui). En este ultimo lugar tuvo
al parecer una casa de descanso que sirvié de base a sus
excursiones arqueoldgicas.

En el campo de la arqueologia, la informacion es
casi tan fragmentaria como fuera de él. De acuerdo a
Ricardo Latcham (1940), Schwenn realizé numerosas
excavaciones en el sector de Los Molles y habria poseido
al menos colecciones arqueoldgicas provenientes de la
localidad de Cachiyuyo y sus alrededores. Del mismo
texto se desprende que Schwenn conocia bien los pos-
tulados de Francisco Cornely sobre la prehistoria local.
Es indudable que alguna clase de relacién existia entre
estos dos tltimos personajes, en primer lugar porque
ambos tenian filiacién germana® y vivian en la misma
ciudad, por lo que probablemente compartieron en los
circulos de inmigrantes alemanes. Pero también por-
que el fundador del Museo Arqueoldgico de La Serena
nombra a Schwenn en sus publicaciones, en especial
para referirse a ciertos objetos clave que ¢l conservaba

o0 a yacimientos que habia excavado (Cornely 1947-
1949, 1949, 1956). En uno de ellos, Francisco Cornely
(1949) estudia y dibuja una serie de piezas ceramicas
propiedad de Ricardo Schwenn, todas de época incaica
y provenientes de alguno de los cementerios de drea
de Altovalsol. Desde Francisco Cornely se desprende
que Schwenn habria excavado al menos en Almirante
Latorre, Puclaro y Altovalsol.

Los escritos de Jorge Iribarren (1957, 1962, 1971)¢
también develan a Ricardo Schwenn. En sus propias
palabras:

Esta persona, por varios aios estuvo haciendo excavaciones
en diversos cementerios indigenas de los alrededores de La
Serena y en otros lugares del Valle de Elqui, sin llevar ano-
taciones y con métodos técnicos precarios. Sus colecciones
fueron adquiridas por algunos museos europeos, coleccionistas
particulares y el Museo de La Serena. Este, en su primera
formacion, obtuvo por compra una considerable cantidad
de piezas ceramicas, principalmente de mucho valor estético
aunque desposeidas de su contexto cultural. Las piezas de esa
coleccion, en muy alto porcentaje, estan relacionadas con la
Cultura Diaguita Chilena (Iribarren 1971: 30).

En el mismo texto, Jorge Iribarren afirma que el Museo
Arqueologico de La Serena adquirié alrededor de 750
objetos precolombinos a Ricardo Schwenn, algunos de
los cuales vienen dibujados y referenciados en su articulo;
todos de proveniencia desconocida. La compra de la
coleccion completa ocurrié el 4 de julio de 1950 usando
fondos fiscales y comprendia piezas recuperadas por el
mismo Ricardo Schwenn y otras conseguidas por pagos
a distintos coleccionistas (Gémez 2009). Los antiguos
inventarios del museo confirman la existencia de las
piezas que se conservan todavia en una misma coleccion
que lleva el nombre del doctor. Llama la atencién que
ese mismo afio Ricardo Schwenn ingresa al directorio
dela Sociedad Arqueoldgica de La Serena, tal vez como
parte de la negociacion en la venta de la coleccion o
como agradecimiento por el gesto.

Décadas después, Gastdn Castillo e Ivo Kuzmanic
estudian las antiguas colecciones del Museo Arqueolégico
de La Serena y se topan con el problema de la falta de
contexto e informacién de algunos materiales. Una de
las causas, aseguran ellos, era que el doctor Schwenn
tenia la costumbre “de desmembrar las colecciones par-
ticulares de un sitio y formar colecciones miscelaneas
con materiales provenientes de diversos sitios y épocas
culturales y repartirlas ya sea en donacién o en venta a
los Museos” (Castillo & Kuzmanic 1981: 152).



Sabemos también que su coleccion era bastante
mayor y que vendi6 obras a diferentes museos en el
extranjero. Asi, por ejemplo, en el archivo del Museum
am Rothenbaum existe un documento de diez paginas
con fecha del 1 de septiembre de 1936 que corresponde
a un inventario de objetos que en ese entonces compo-
nian la coleccidon arqueolégica de Ricardo Schwenn, en
total 882 unidades. En el listado, los artefactos vienen
numerados y separados por sitio: Compaiiia Baja (N°
31), Peniuelas (N° 10), Punta Teatinos (N° 7), Arrayan
(N° 1), Lengua de Vaca (N° 5), San Julian (N° 3), Punta
de Piedra (N° 8), EI Pingo (N° 3), Vallenar (N° 5), La
Serena (N° 14), Atacama y Chuquicamata (N° 15). En
cada caso especifica brevemente los contextos de donde
provienen las piezas, salvo en el caso de “La Serena’,
donde dice textual que esas piezas €l las compro y que
no conoce su procedencia. Otro conjunto de artefactos
continta la lista, esta vez no ordenados por localidades,
sino por materialidad, separados por objetos de piedra,
de hueso y de metal.

Existen mas antecedentes en Estados Unidos. Mary
Shepherd Slusser afirma en su tesis doctoral (1950) que
todos los artefactos arqueologicos del centro norte de
Chile de la Crocker Collection del American Museum
of Natural History de Nueva York proceden también de
manos del doctor Schwenn. Este ultimo habria vendido
alrededor de 260 objetos prehispanicos al Sr. Templeton
Crocker, quien luego las habria donado junto al resto
de su coleccién al museo. Destacan vasijas ceramicas
Diaguita, Inca y una Molle en el inventario de piezas,
ademas de cabezales liticos, arpones de hueso, barbas,
anzuelos, pesas, espatulas del complejo Rapé, collares y
colgantes de piedra y mineral verde, junto a objetos de
metal, como placas, discos, anillos, pinzas, aros y anzuelos.
Jorge Iribarren (1957: 16) también atestigua que Ricardo
Schwenn vendid una de sus colecciones a un museo en
Estados Unidos, en la cual habia, al menos, piezas del
cementerio de El Olivar —probablemente es la misma
ala que se refiere Mary S. Slusser pocos afos antes-.

En este enmarafado escenario se vio inserta la
balsa de piedra. Un objeto mas entre cientos que pasaron
de mano en mano entre coleccionistas, arqueélogos,
compradores, tasadores y curiosos. Trazar la historia de
estas colecciones es una tarea por realizar, considerando
que es parte importante de la biografia de los objetos
que la componen (Alberti 2005, Gosden & Marshall
1999, Hoskins 2006, Kopytof 1991), mds atn cuando
algunas de estas piezas se convierten con el paso del
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tiempo en iconos y emblemas de la arqueologia local,
referidas constantemente, reproducidas una y otra vez
en distintos soportes, convirtiéndose en elementos claves
de la construccion de la prehistoria.

EL DERROTERO DE UNA BALSA DE PIEDRA

En una carta de Ricardo Schwenn dirigida a Franz Termer,
en ese entonces director de la seccion de América del
Hamburgisches Museum fiir Volkerkunde, fechada el
15 de agosto de 1952, el coleccionista chileno narra la
forma en que recibi6 la escultura y su proveniencia. Una
mafana una joven de 14 afios entrd a su consultorio en
La Serena portando en sus manos la balsa. A primera
vista penso6 que se trataba de una pieza moderna, pero
al examinarla con més detalle se dio cuenta de la singu-
laridad del objeto. Segtin la nifia, la particular obra fue
encontrada en un arado al lado norte del rio Coquimbo
en el “Alto Valsol”, en un “potrero libre, no en una tumba”.
Desafortunadamente la carta no dice cuando ocurre este
hecho, sin embargo, es muy probable que sucediera entre
1936 y 1939 (mas adelante explicaré por qué).
Ricardo Schwenn comienza las negociaciones de
venta de su coleccion al Hamburgisches Museum fiir
Volkerkunde el primer semestre de 1936. El tire y afloje
bilateral para acordar el precio toma algunos meses. En
un comienzo pidi6 16.000 marcos del Tercer Reich (Rm),
pero por falta de fondos del museo lo redujo a 6000 rRM,
hasta acordar un total de 5000 Rm. En aquellos afos, las
arcas alemanas no podian permitirse grandes despilfarros
de dinero considerando el momento que se vivia y los
planes de sus gobernantes. Es por esto que la coleccion
chilena es finalmente comprada por una asociacion de
tres instituciones, los museos etnograficos de Hamburgo,
Munich y Berlin. El primero pagé 2000 rM, el segundo
3000 RM y el tercero cedi6 algunos objetos de sus propias
colecciones a cambio de una parte de la chilena. No
existe informacion detallada acerca de como se realizo
la distribucion de las piezas, pero si que los tres museos
almacenan aun hoy una porcién del conjunto original.
Segun el inventario enviado por el mismo Ricardo
Schwenn, la coleccion vendida se componia de 882
objetos. Luego de concertar montos y saldar cuentas,
la coleccién fue transportada en barco directamente
hacia Hamburgo, primero a su puerto libre y mas tar-
de al museo etnografico de la ciudad. Paso seguido se
traslado integramente en tren hasta Berlin donde fue
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dividida y repartida entre los tres museos involucrados
en la compra. La coleccion, ahora desmembrada, volvid
a viajar hacia las instituciones de destino cruzando la
Alemania del Tercer Reich.

Pero la balsa de piedra no iba en la carga de este
viaje. Lo sabemos bien porque no aparece en el in-
ventario de piezas de 1936, pero mds importante aun,
porque viene individualizada en cartas posteriores que
adelantan un segundo envio de objetos arqueoldgicos
al Hamburgisches Museum fiir Volkerkunde en 1939.
Lo mads probable es que la irrupcién de la nifia con la
escultura en el consultorio del doctor ocurriera justo
entre esos dos anos. En esta nueva oportunidad, Ricardo
Schwenn le pide a su amigo R. Kémer, duefio de una
farmacia en La Serena, que lleve 19 piezas para intentar
venderlas a Alemania. Desgraciadamente, ese mismo
afno estallala Segunda Guerra Mundial y toda comuni-
cacion entre las partes se interrumpe —en el archivo no
hay cartas o telegramas sino hasta 1946-. Todo parece
indicar que la balsa junto con otros 13 objetos llegaron
sanos y salvos al museo —de los cinco restantes nada se
sabe-, ya que en una carta firmada por Max Uhle el 2
de agosto de 1939, este asegura haber visto y analizado
las obras, certificando su autenticidad. Max Uhle quedé
sorprendido por la balsa, calificindola como un objeto
unico en su tipo. Aconseja al museo no dejarla ir luego
de la oferta de compra, aun cuando le pidieran 2000
RM por ella. Tanto es su interés que abiertamente ofrece
comprarla él mismo si es que el museo decide no hacerlo.

Finalmente, Ricardo Schwenn entrega los objetos
como donacién al museo sin pedir dinero a cambio, a
modo de agradecimiento por cuidar de ellos durante
la guerra. Exige, no obstante, que le sean devueltas dos
jarras Diaguita y la balsa de piedra, ya que durante la
Segunda Guerra Mundial fue nombrado Director de la
Sociedad Arqueoldgica de La Serena, y considera un deber
moral su repatriacion. La demanda no tiene respuesta en
la Alemania abatida —imagino que las preocupaciones
habrén sido otras en aquellos anos-. Envia en avién a su
amigo Hans Cordsen con un poder notarial a reclamar
los objetos, pero tampoco logra recuperarlos. Las tiltimas
cartas del archivo datan de fines de agosto de 1951 y
muestran a un Schwenn convencido en recuperarlas,
cosa que nunca ocurrio.

La manana del primer lunes de julio de 1962,
Franz Termer llegd como todos los dias al Hamburgis-
ches Museum fiir Volkerkunde. Recorria los salones
paseando frente a las vitrinas cuando, en la exhibicion

del ala americana, descubrié que la balsa de piedra ha-
bia sido robada. Alguien levanté el pesado vidrio que
resguardaba la pieza, la escondid bajo su abrigo y logro
escapar sin ser visto por los inicos dos guardias que en
ese entonces vigilaban las 15 salas del enorme museo.
El hecho causé conmocién en Hamburgo y fue noticia
en los principales periddicos de la época. El 4 de julio,
el Die Welt publicaba una nota titulada “Robo de arte
en el museo de etnologia. El valioso cuenco de piedra
chileno desaparecio: el culpable hasta el momento sigue
sin rastro”. El ejemplar de Das Bild pregonaba ese dia
con letras grandes y subrayado en rojo “;Robo de arte!
Preciosa presa: un cuenco de 1000 anos”. El Hamburger
Abendblatt no se quedo atrds y su encabezado indica-
ba: “Precioso cuenco de piedra robado del Museo de
Etnologia. Los delincuentes atin se desconocen / ;Fue
un coleccionista?”’” Dos de las tres notas de prensa ex-
hiben una fotografia del doctor Haberland levantando
la gran vitrina cuadrada, de aspecto pesado y robusto
en la imagen, reproduciendo el gesto que posiblemente
realizaron las o los delincuentes durante el robo. Las tres,
por su parte, imprimieron ademas la misma ilustracion
dela escultura, de perfil, mirando hacia la izquierda y en
escala de grises. Una de ellas ensefia también un boceto
frontal de la balsa tripulada.

Segun recortes de prensa, la escultura fue encontrada
el 13 de julio envuelta en papel de periddico dentro de
una caja fuerte del tren federal de Hamburgo. Nunca
se supo la identidad de los responsables. Desde ese
entonces la pieza se resguardé con maxima seguridad
en el museo. A partir del 6 de noviembre de 1975 volvié
a ser expuesta ahora en la llamada Goldkammer o Sala
de Oro, donde se exhibfan -y custodiaban- las obras
de mayor valor que poseia la institucion, en especial
objetos de oro —por eso el nombre de la seccion-. Ahi
permanecio hasta el 15 de abril de 2005. Desde 2006, la
escultura posa sobre una pequena tarima en el centro de
la primera vitrina de la exposicion permanente “Tesoros
Andinos”. Figura como la estrella del preludio al exube-
rante mundo de los Andes, antesala de los escaparates
que exhiben decenas de vasijas Nazca y Paracas. En
el mismo altar de terciopelo azul de la balsa, aunque
rodeandola en los margenes del cuadro visual, cuelgan
arpones, tabletas de madera, pesas de piedra, cuchillos,
anzuelos de concha, cucharas modeladas de hueso, tubos
para inhalar, ganchos de atalaje, tres tembetds, cinco
enormes cuchillos taltaloides y cuatro vasijas decoradas
Diaguita.® Los objetos radiados, todos de gran belleza
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Figura 2. Perfil de la escultura de la balsa. Figure 2. Profile of the raft sculpture.

y calidad artistica, solo adornan la composicion de
una imagen museografica en la cual la balsa es la gran
protagonista; central y magnifica, todos los haces de luz
apuntan hacia ella.

DAS STEINBOOT

La escultura posee un lustre a la vez brillante y oscuro,
apariencia visual que se exalt6 en el sombrio cuarto
abovedado y sin ventanas donde examiné la pieza en
el subterraneo del Museum am Rothenbaum (fig. 2). Es
de un color rojo mate e intenso, con vetas negruzcas,
moteado de pequefias inclusiones grises y grandes 16bulos
blanquecinos propios del tipo de piedra. La textura de su
superficie es suave y brunida, salvo en ciertos rincones
donde aplicar el pulido fue imposible por los dngulos y
recovecos impuestos por la forma. La roca parece algo
talcosa y moldeable, de una solidez fingida que disimula
su idoneidad para un labrado fino y delicado de lo cual
la escultura es fiel evidencia.

Es un objeto denso y masivo, de casi tres kilogra-
mos de peso. Un macizo bloque que sin embargo se
manipula con cautela y cuidado, como si fuera de cristal

por su calidad de obra de arte. La proa y la popa de la
balsa delimitan su longitud, en total 25,6 centimetros.
A lo ancho, entre babor y estribor de la nave hay 14,5
centimetros. Esto lo convierte en un objeto mas bien
alargado y fusiforme, de cuerpo engrosado en el centro,
con tal de ampliar el espacio disponible para la cavidad
que sirve de contenedor,” a modo de cuenco (fig. 3). La
forma del hueco es singular y no responde a geometrias
convencionales. Es claro, por esto, que la pieza no es
solo la representacion de una balsa, sino también un
objeto que sirve para guardar, separar y juntar elementos
en su interior. Esta funcion transformo el cuerpo de
la escultura, ensanchandola considerablemente en su
centro respecto de la forma tradicional de este tipo de
embarcaciones.

Todo el volumen de la imagen se sostiene sobre
dos elementos fundacionales, ambos los mas vistosos
y masivos de la pieza, los odres de la balsa. Un surco
medial recorre de extremo a extremo la nave a través
del casco delimitando ambas unidades composicionales.
Ademas, tanto en popa como en proa, la division entre
los odres se acentua al estrecharse su forma y separarse
poco antes de su extremo final, en la parte mas alta de
la balsa. Si bien los odres son curvos y con forma de
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media luna, la base posee una leve plataforma que le
permite mantenerse estable sobre una superficie plana.
Este debi6 ser su punto de apoyo y la manera en la cual
se disponia el objeto, tal como se hace atn hoy dentro de
la vitrina del museo. La seccién transversal de los odres
nunca es completamente circular, y a lo largo de ellas
se aprecian suaves aristas longitudinales, en especial en
los bordes de la cubierta y en los extremos de la pieza.
Unicamente los margenes del contenedor central poseen
aristas rectas, marcadas y agudas.

Algunos delos relatos e ilustraciones mas conocidos
sobre la balsa de cuero de lobo marino aseguran que
ambos odres se disponian formando un compas, juntos
en proa y abiertos hacia popa (p.e., Feuillée 1714, Frezier
1717, Gay 1854, Miers 1826). Quienes han investigado en
épocas posteriores este sofisticado medio de navegacién
llegan a conclusiones similares, bajo el argumento de que
es el mejor disefo para romper el oleaje, el cabotaje enla
orillay acercarse a las rocas (p.e., Alvarez 1999, Latcham
1915, Looser 1938, 1960, Lothrop 1932, Nuifiez 1986). Sin
embargo, existen otras narraciones que describen balsas
confeccionadas con odres paralelos y amarrados entre si,
ampliando la diversidad de soluciones técnicas usadas
en el pasado (p.e., Bresson 1875, Duplessis 2003, Marcoy
1875, Niemeyer 1965-1966, Philippi 1860). Mientras la
forma triangular de la balsa define tajantemente cual es
la proa y cuil la popa, en el modelo de odres paralelos
la orientacion de la nave es intercambiable, dando otra
versatilidad a la embarcacion (Ballester & San Francisco
2017). En el caso de la escultura en piedra, se dispusieron
ambos odres uno al costado del otro, sin aberturas en
los extremos. Tiene, en este sentido, una composicién
simétrica, si comparamos el odre de estribor con el de
babor, sirviendo su eje central y longitudinal como
plano especular.

Algo similar ocurre con las alturas relativas entre
proay popa. De perfil, la embarcacion es a primera vista
simétrica, pero al observarla con atencion y hacer rapidas
medidas se descubre que la proa es siete milimetros mas
alta que la popa. Cuestion que también es discutida entre
los estudiosos de las balsas de cuero de lobo marino, pues
la evidencia histérica muestra diversas soluciones técnicas
y de disefio, con proas mas altas, popas mas elevadas
y ambas parejas a un mismo nivel (p.e., Alvarez 1999,
Ballester & San Francisco 2017, Niemeyer 1965-1966).
Las diferencias pueden corresponder a mejoras técnicas
para el control del oleaje o a soluciones culturales locales,
ambito tecnoldgico sobre el cual ain no hay consenso.

0 10 cm

Figura 3. Cuatro vistas de la balsa. Figure 3. Four views of the raft.

La cubierta de la escultura es plana y no se trazé
la divisién entre ambos odres como ocurre en la base
de la embarcacion. Una plataforma homogénea rodea
el espacio central que sirve de contenedor. Sobre ella se
alzan' dos personajes antropomorfos labrados y pulidos
sobre la misma roca, uno entre la proa y la cavidad, otro
entre esta ultima y la popa (fig. 4). Ambos sujetos tienen



En busca de la balsa perdida / B. Ballester 151

Figura 4. Vista de frente de la balsa con dos puntos de foco. Figure 4. Front view of the raft with two focus points.

exacta postura y apariencia. Comparten un disefio. Uno
es reproduccion del otro, tal como el odre de estribor
es réplica del de babor. Lo unico que los diferencia es
hacia donde dirigen la mirada respecto de la balsa; el de
proa mira hacia el horizonte fuera de la embarcacion,
mientras el de popa mira hacia el interior —sutil diferencia
composicional que revisaremos en detalle mas adelante,
por ahora quedémonos con los balseros (fig. 5)-.
Ambos estan sentados sobre cubierta, con las
rodillas flectadas frente al pecho, el torso erguido y
las manos sobre las rodillas. Sus cuerpos son toscos,
robustos y anchos.!’ No poseen un cuello marcado.
Sus brazos no estdn estirados, sino semiflectados. Las
manos hacia adelante, una paralela a la otra, sostienen
un objeto cilindrico alargado que lamentablemente
estd fracturado en ambos extremos, los cuales pueden
corresponder a los remos de los navegantes. Cada mano
fue esculpida empuiiando el remo con los cinco dedos
hacia adelante grabados por incisién sobre la roca. Los
cinco dedos de cada mano estan uno al costado del otro,
en paralelo, un gesto sumamente interesante conside-
rando que es una postura anatémicamente incorrecta
que no distingue la cualidad prensil del pulgar. Ahora
bien, la postura de ambos individuos con sus remos

en las rodillas denota un caricter pasivo e impavido,
sin actividad ni movimiento, en descanso o a la espera
del algo. No reman, ni sortean la ola, ni cazan con un
arpdn; ambos esperan quietos, sentados, en una misma
posicién mirando hacia el frente.

Bajo las rodillas de ambos sujetos, entre sus pies
y asiento, la pieza tiene labrada un canal tubular que
cruza de lado a lado. Este conducto parece haber sido
especialmente trabajado, ya que su seccion es redonda
y esta muy repasada. El ducto transversal posee dos
salidas o entradas adicionales; una en la parte frontal
del individuo, entre sus dos pies justo sobre la cubierta
delabalsa, y otro en la parte superior entre ambos bra-
zos, delante de su cara y tras el remo. Estas cavidades y
tuneles generan juegos de luces y sombras que afectan
la apariencia de los individuos y varian en funcién de
la iluminacién y perspectiva en que miremos la pieza.
Si bien podria tratarse de un elemento exclusivamente
estético y representacional, no se descarta también que
sea un mecanismo diseflado para colgar la escultura
usando cordeles que pasen a través de los ductos.

Solamente a uno de los dos balseros le agregaron
pies. Al que va sentado en la proa no se los representaron
y sus piernas terminan abruptamente sobre la cubierta
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Figura 5. Detalle de los balseros de la escultura. Figure 5. Detail of the raftsmen in the sculpture.

de la balsa justo antes de que el extremo de los odres se
levante. El tripulante de popa, por su parte, posee dos
claros pies dispuestos inmediatamente al frente de sus
piernas. A diferencia del cuerpo, no fueron labrados en
volumen, sino grabados por incisioén sobre la plataforma
de la balsa. Tiene cinco dedos en cada pie, uno al lado
del otro, trazados a través de incisiones rectas y finas, lo
que le da una forma mas bien tosca y cuadriculada. Para
disenarlos aprovecharon el borde de la cavidad central
que sirve de limite a la punta de los dedos de cada pie.

La porcion superior de cada personaje estd dominada
en lo visual por sus cabezas. Ambas son desproporcio-
nadamente mds grandes en relacion al resto del cuerpo.
Efecto visual que se ve reforzado por la ausencia de cuellos
entre ellas y el tronco, o al menos por la presencia de
cuellos cortos y gruesos formados por una linea recta
que baja desde la cuspide de la cabeza hasta los hombros.
Vista desde la espalda, las cabezas tienen una forma
trapezoidal, recta y plana en la parte alta, abriéndose
levemente en diagonal hacia los costados, con una base
mas ancha sobre los hombros. Del bloque de la cabeza
sobresalen hacia los costados dos cortas protuberancias

cilindricas que parecen representar las orejas o acceso-
rios. Desde arriba, ambas cabezas tienden a lo circular,
aunque el de popa tiene una ligera prominencia frontal
que le da un aspecto mds bien triangular. De frente, la
cara de los sujetos se modela en bajorrelieve extrayendo
materia desde las cejas hacia abajo y dejando como
testigo la nariz. La fisionomia del rostro se construye
gracias a un elemento sobresaliente en forma de T que
perfila por vaciamiento sus cavidades oculares, pémulos
y menton. El contorno facial es horizontal y recto en la
parte alta de la cabeza, continta siguiendo una silueta
de forma curva y en U hacia la seccion inferior de la
cara, rodeando las mejillas hasta la barbilla.

Cuatro peces adornan la escultura en los costados
de la embarcacion (fig. 6). Fueron labrados en el mismo
bloque de roca que el resto de la pieza, como una sola
unidad. Dispusieron dos peces a estribor y dos a babor,
tal como si estuvieran colgando desde la cubierta, con
la boca hacia arriba y las aletas caudales hacia abajo.?
Los dos pares de peces estan ubicados simétricamente
unos al frente de los otros en la parte medial de la nave.
Dos de los peces, uno de cada costado, estan bastante
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Figura 6. Detalle de los peces de la escultura. Figure 6. Detail of the fish in the sculpture.
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deteriorados por golpes y quebraduras, incluso a uno de
ellos le hicieron un corte con sierra para anélisis petro-
grafico a comienzo de los afios cincuenta. Lo interesante,
no obstante, y tal como lo recalcé Hans Becher (1953),
es que representaron dos especies distintas de peces,
diferenciados por el nivel de detalle de sus cuerpos: un
tipo con aletas dorsales, pectorales y caudales marcadas
por modelado en volumen y grabado con incisiones,
mientras que el otro tipo posee un cuerpo liso sin ras-
gos corporales especificos (fig. 6a-f). Becher (1953) y
Haberland (1984) fueron mas lejos, asegurando que las
especies correspondian a Diodon hystrix y Graus nigra,
el primero un pez de mares tropicales que no habita en
las costas de Chile y el segundo popularmente conocido
como vieja. Tal cual veremos en detalle més adelante, a
cada lado de la balsa instalaron un pescado de cada tipo,
aunque cruzados y en diagonal. Los dos tipos de peces
comparten, sin embargo, algunos rasgos anatémicos de
representacion y técnicas de manufactura. Por un lado,
ambos tipos de peces tienen una boca bien definida y
labios marcados, grabados con finas incisiones sobre la
roca; por otro, sus 0jos son circulares, grandes y hechos
por perforacién de la piedra (fig. 6g-j).

La aleta caudal completa de uno de los cuatro peces,
aquel ubicado a estribor y popa de la balsa, fue cortada
con una sierra en enero de 1953 para hacer un analisis
petrografico. El informe senala que la pieza no fue he-
cha de arcilla cocida o cualquier otro tipo de producto
artistico, sino en una roca alcalina vitrea descompuesta.
La masa de la roca es dpticamente isotrépica y con débil
birrefringencia. Posee 6xidos hidratados, una estructura
fluida y fragmentos minerales afilados. Los fenocristales
de la masa estan parcialmente redondeados, son tubula-
res y en general completamente clorizados. Los dxidos
de hierro le impregnan esta coloracion rojiza debido a
la presencia de hematita. Es muy probable que el tipo
de roca analizada corresponda en realidad a una de las
variedades de combarbalita caracteristicas del semiarido
chileno, de la cual el laboratorio de la Universidad de
Hamburgo no contaba con muestras de referencias para
comparar e identificar adecuadamente.

Una retrospectiva a esta descripcion densa de la
balsa de piedra permite desprender algunos puntos
generales importantes sobre su técnica de manufactura.
Fue labrada sobre un tinico bloque de piedra. Mientras el
trabajo de tallado en relieve fue pulcro y delicado para dar
volumenes y siluetas redondeadas, curvas y onduladas,
ciertos detalles menores, como los dedos de las manos y

los pies de los balseros, junto a los labios y las escamas
de los peces, fueron grabadas con incisiones delgadas,
simples y rectas, para crear figuras cuadrangulares y
esquematicas. En este sentido, sea por decision cultural
o debido a restricciones de su capacidad técnica, hubo
distintos resultados en la obra, segtin se usara el tallado
en volumen o el grabado fino. A esto hay que agregar
que la pieza fue luego lijada y pulida en la mayor parte
de su superficie, entregandole una textura lustrosa y un
aspecto brillante.

SIMETRIAS ESCULTORICAS

Una serie de simetrias rigen el diseno y la composicion
de los elementos constitutivos de la balsa. En primer
lugar, ambos odres son unidades gemelas; idénticos, de
igual tamano y forma, dispuestos en el mismo sentido y
orientacion, uno al lado del otro. La linea longitudinal
que los divide funciona como un espejo o plano de re-
flexion. Pero este eje proa-popa no solo crea un efecto
especular en los odres, sino también lo hace sobre los
balseros, ya que los corta justo por el centro en su plano
sagital, dejando sus lados izquierdos equivalentes a los
derechos. Ningtin rasgo distingue sus lateralidades. Lo
mismo sucede con el receptaculo interior, cuya singular
forma es completamente simétrica si la dividimos por
la mitad a lo largo de la escultura. La ubicacién de los
peces colgando fuera de la borda también se refleja
longitudinalmente logrando una coincidencia casi
milimétrica (fig. 7a).

No obstante, y como lo adelantamos previamente,
la reflexion de los peces se encuentra a su vez invertida
debido a una segunda reflexion especular en el plano
frontal y medial de la escultura, en el eje babor-estribor.
La doble reflexion especular dispone a las dos varieda-
des de peces cruzadas entre si: el tipo A, en la amura
de babor y en la aleta de estribor; el tipo B, en la amura
de estribor y la aleta de babor (fig. 7b). Este segundo
efecto de espejo genera una simetria también en la balsa,
aunque especular simple, ya que la mitad de la proa re-
plica exactamente la mitad de la popa, tal como ocurre
ademds con el contenedor interior de la escultura. Pero
la reflexion especular en el plano frontal es quebrada
mediante un gesto de disefio. Si fuera completa, ambos
balseros estarian o enfrentados mirando hacia el centro
de la embarcacion u opuestos orientados cada cual ha-
cia horizontes refractarios. Por el contrario, ambos se
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Figura 7. Esquema de simetria de la escultura. Figure 7. Symmetry diagram of the sculpture.

alinean en la misma direccién produciendo un efecto
de traslacion mas que de reflexion. Este sutil detalle
de composicion crea una distincion entre el plano de
proay el de popa en la imagen reflejada: en el primero
el tripulante mira hacia el mar y divisa el destino, en el
segundo su acompariante vigila el contenedor y observa
hacia el interior de la balsa. Asi, la simetria de reflexion
especular se complementa de un elemento adicional de
distincion que complejiza la ecuacion, la cual podria
expresarse a través de las siguientes formulas (fig. 7¢):

pez 1/A = pez 2/B
balsero proa/balsero popa = mirar afuera/mirar adentro = rojo/negro

A/B=B/A

A primera vista este juego de simetrias podria parecer
azaroso, pero fueron inteligentemente pensadas y cui-
dadosamente logradas en la roca. Se trata de una logica
de instalaciones, de ideas del volumen, de asociaciones,
de cémo se estructura el espacio. En este escenario, los
peces dejan de ser solo adornos de la balsa para ser
unidades de sentido en su relacién con el todo-escultura.
Se entiende mejor ahora por qué el gesto de representar
dos especies diferentes de peces: la causa de la distincion
es crear justamente una doble reflexion especular en el
disefio de la pieza.

Las simetrias visuales son habituales en la decoracién
de la ceramica Diaguita (p.e., Cornejo 1989; Cornely
1947-1949, 1955; Gonzalez 1998a, 2001, 2006; Troncoso
2005). No debiera sorprendernos entonces encontrar
légicas de ordenamiento analogas en otros objetos, ya
que dependen de estructuras inmanentes que rigen las
formas de concebir el universo y la asociacion de las
partes que lo conforman (Washburn 2018). El disefio
de la balsa de piedra puede responder de esta manera
a estructuras transversales y no ser un mero capricho
del escultor. La doble reflexion especular que existe en
su disefio de planta es el mismo tipo de simetria que se
utiliza con alta frecuencia en los patrones decorativos
de la ceramica Diaguita Inca en el semiarido (fig. 7d)
(Gonzalez 1998b, 2004). Mas alla de las implicancias
temporales de estas simetrias, lo llamativo es que por
primera vez se pueden percibir fuera de la pintura y de
las expresiones en dos dimensiones, actuando en vold-
menes y modelados. Lamentablemente, la escultura de
la balsa es una pieza excepcional y no es posible plantear
inferencias generales, solo queda como tarea indagar en
otros soportes de la cultura material.

CORRELATOS ICONOGRAFICOS

Hasta hoy la escultura sigue siendo tnica, no existe
otra igual. Sin embargo, cuando buceamos en viejos
hallazgos y sondeamos dentro de notas olvidadas, re-
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saltan una serie de objetos que sirven de comparacion
y referentes, como puntos de anclaje iconografico.
Quien inaugurd las biografias chilenas de la balsa fue
también el precursor en estas exploraciones. Antes de
enfrentarse por primera vez a ella, Gualterio Looser
ya habia publicado Objetos liticos ictiomorfos de la
arqueologia chilena (1935) y casi una década antes
Tabletas para tomar rapé del Museo Nacional (1926: 21),
en los cuales describi6 en profundidad lo que ¢l define
como una tableta en forma de pez hecha de una roca
de “arcilla roja muy talcosa perfectamente pulida [...]
hallado en Cogoti, departamento de Ovalle, provincia
de Coquimbo” (fig. 8a). La temdtica marina de ambas
obras, la misma materia prima y la funciéon compartida
como contenedor modelado, evidencia cierto nivel de
parentesco entre ellas. En el articulo de 1935 publica
un segundo objeto de piedra muy similar al primero
(fig. 8b), ya sin definirlo como una tableta, proveniente
de la colecciéon privada de Carlos Cruz Montt y de
origen desconocido. Su unica diferencia con la pieza
anterior es que su modelado es mucho mas detallado,
especialmente en su boca, dientes, labios, accidentes
de la cara y los rasgos de las aletas (fig. 8a-d); si no
fuera por estos elementos podrian ser perfectamente
piezas gemelas.

En 1960 -y republicado en 1983- Gualterio Looser
retoma el debate sobre las esculturas de piedra en forma
de peces. Junto a las ya mencionadas incorpora dos mas
practicamente idénticas, de igual factura y tipo de roca,
ambas segtin él de origen cusqueno, una de ellas expuesta
en el Museo Arqueolégico del Cusco en Pert y la otra
en el Musée Ethnographique de Geneve en Suiza (fig.
8e-f). La perspectiva del pez, el receptaculo interior, su
forma, cara y aletas son sumamente parecidas. La pieza
depositada en Suiza se distingue por su mayor nivel de
detalle (fig. 8f), y al hacer un acercamiento a la cara del
pez notamos que es practicamente idéntica a uno de
los dos tipos de peces que cuelgan de la balsa de piedra
(fig. 6g-h y fig. 8e). Este contenedor fue adquirido, de
acuerdo a datos del museo ginebrino, en 1933 de manos
de los herederos de Jean-Jacques Schazmann, antiguo
consul suizo en Chile y gran coleccionista privado de
piezas arqueoldgicas. Si bien buena parte de su coleccion
proviene del Perd, es probable, debido a la similitud
de ambos objetos y por haber estado largo tiempo en
Chile, que esta pieza depositada en Suiza corresponda
a la misma mencionada por Gualterio Looser, de pro-
piedad de Carlos Cruz Montt, quien fallecié en 1935

perdiéndose para siempre la pista de la escultura. Un
catdlogo londinense de venta de obras de arte titulado
The Celebrated Carlos Cruz Montt Collection of South
American Antiquities, editado por la famosa casa de
subastas Sotheby & Co. en 1939, nos demuestra que a
cuatro afios de haber fallecido, su coleccién continuaba
vendiéndose por partes alrededor del mundo, ahora
en propiedad de su hijo Carlos Cruz-Eyzaguirre.”” En
dicho catalogo no se encuentra la escultura en forma
de pez, por lo que probablemente fue vendida antes
de esta fecha. Aunque Gualterio Looser (1983) afirma
que la pieza depositada en Suiza proviene del Cusco,
una opcién muy factible es también que Jean-Jacques
Schazmann comprara algunos de los objetos de la
coleccion de Carlos Cruz Montt, lo que explicaria su
enorme semejanza. Desafortunadamente, esto es algo
que no podemos asegurar.

Tres otras esculturas de piedra con formas de peces
publica Gualterio Looser en su articulo (1983), aunque
de caracteristicas relativamente diferentes. Mientras las
piezas ya descritas poseen cuerpos alargados y recepta-
culos cuadrangulares, estas otras son de cuerpo redondo
y de cavidad central completamente circular (fig. 8g).
Por su forma y el hecho de tener ambos ojos juntos
en una misma cara del pez, podria corresponder a un
lenguado (Paralichthys microps). Al menos dos de estos
tres objetos y uno de los anteriores fueron encontrados
en la localidad de Cogoti, al interior de la Region de
Coquimbo y cercano a Combarbald, cuestiéon que de
seguro no es casualidad (Cornely 1947-1949, Iribarren
1973, Looser 1983). Jorge Iribarren visit6 en 1956 el sitio
de donde provenian estos objetos prehispanicos, en el
Potrero La Greda de la Hacienda Puntilla de Cogoti 18
(Looser 1983). En superficie hall6 trozos de piedra labra-
da, fragmentos de platos y la misma materia prima con
que fueron manufacturadas las esculturas. Segtin Jorge
Iribarren es casi seguro que dicha roca fuera extraida
de la falda de un cerro inmediato al sitio donde existen
vetas de ese material, una arcilla roja de textura talcosa
y blanda, de ficil tallado.

Todo indica que dicha materia prima es combarba-
lita, una roca de dureza variable, de marcada estructura
brechosa y textura con rasgos fluidales, de tonos rojo
violaceo, blanco, verde turquesa o combinados (Rosales et
al. 1993). Esta roca fue utilizada en época precolombina
para labrar distintos tipos de objetos y contintia siendo
tallada por los artesanos locales para vender mercancias a
turistas (Pérez de Arce 2014). Prefieren para esto los tipos
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Figura 8. Objetos de piedra relacionados por su forma y materia prima a la balsa: a) objeto en forma de pez, Cogoti 18 (Looser 1935:
lam. v, 2); b) objeto en forma de pez, coleccién Carlos Cruz Montt (Looser 1935: lam. v, 1); c-d) dos vistas de la pieza en forma de pez de
Cogoti 18 (MNHN); e-f) dos vistas de un objeto en forma de pez depositado en el Musée Ethnographique de Genéve de Suiza (MEG); g)
objeto en forma de pez, Hacienda Puntillas en Cogoti, coleccion R. Villarroel (MALs); h) tres vistas de una escultura antropomorfa con
un contenedor sobre la cabeza, Copiapd (MNHN). Figure 8. Stone objects related to the raft by their shape and raw material: a) fish-shaped
object, Cogoti 18 (Looser 1936: sheet v; 2); b) fish-shaped object, Carlis Cruz Montt collection (Looser 1936: sheet v, 1); c-d) two views of the
fish-shaped piece of Cogoti 18 (MNHN); e-f) two views of a fish-shaped object deposited in the Musée Ethnographique de Genéve, Switzerland
(MEG); g) fish-shaped object, Hacienda Puntillas in Cogoti, R. Villarroel collection (MALS); h) three views of an anthropomorphic sculpture
with container over head, Copiapo (MNHN).



158  Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino, Vol. 25, N° 2, 2020

de menor dureza (2,5), compuestos mayoritariamente de
caolinita, alunita y hematita, con muy baja cantidad de
silice. De los cuatro tipos de combarbalitas identificadas
en la zona, la balsa y las otras esculturas labradas sobre
la roca talcosa de color rojo, deberian corresponder al
tipo 3 (Rosales et al. 1993), por su color rojizo-violaceo
y textura brechosa. Los resultados obtenidos del analisis
petrografico realizado sobre la balsa en 1953 concuerdan
con la combarbalita tipo 3, aunque en esos afos no fue
atribuido a este tipo particular de roca, simplemente
porque no contaban con muestras locales de referencia
para poder compararlas. Quedo por esto como andesita,
la roca conocida para la region.

Tienen en comun estas esculturas la tematica
marina; son peces y una balsa. No obstante, todo parece
indicar que su lugar de produccion fue lejos del mar,
en el drea de Cogoti y Combarbald, distantes a mas de
55 kilometros del litoral. De ser asi, es indudable que
alguna ligazon existi6 entre los valles interiores y la costa
del Pacifico en la era de estas esculturas, y mas aun,
que quienes las labraron conocian muy bien los rasgos
fisicos, morfoldgicos, etoldgicos y tecnoldgicos tanto de
la balsa de cuero de lobo marino como de al menos tres
especies de peces. Un cuerpo de conocimientos sobre
el mar, junto a los seres y cosas que lo conforman, que
circulé muy lejos de la orilla y hacia el interior del se-
midrido. Interesante es que, hasta el momento, ninguno
de estos objetos de temas marinos ha sido encontrado
asociado a sujetos o colectivos directamente ligados al
mar. {Quién sabe!, la respuesta puede ser una légica de
oposiciones y dicotomias.

Otra arista queda atin por tocar en el campo de los
correlatos de piedra. Gualterio Looser (1983) menciona
una pieza emparentada a las series anteriores, encontrada
por Francisco San Roman al abrirse los cimientos de una
casa en la ciudad de Copiap6 (Barros 1895). La escultura
figura a un personaje antropomorfo que con sus dos
manos carga sobre su cabeza un receptéculo cilindrico,
todo labrado sobre un mismo bloque de piedra que pa-
rece ser la misma combarbalita roja-violacea, talcosa y
brechosa de las piezas anteriores (fig. 8h). El sujeto fue
representado sentado y con los pies hacia adelante, con
los codos hacia el frente y sobre una pequefia plataforma.
No existen detalles de los dedos de sus pies o de sus
manos. Los rasgos faciales recuerdan inmediatamente
a los tripulantes de la balsa, en especial por la forma de
la cara y la manera de modelar en bajorrelieve la nariz
y las cavidades oculares; sutilezas que podrian respon-

der a un mismo estilo representacional. Una escultura
similar, aunque de rasgos antropomorfos menos claros,
fue hallada en las cercanias de Illapel (Ampuero 1978),
la cual segun Walter Ruben (1952) —quien fotografi6
ambas esculturas— serfa parte de la Coleccién Irarra-
zabal ubicada en Santiago. Junto a ellos, existen otros
contenedores de piedra recuperados en la Region de
Coquimbo semejantes a estos objetos, en especial por
su calidad de recipiente y el tipo de roca empleada,
aunque sin modelados figurativos, con receptaculos de
distintas formas y con mangos planos laterales (Cornely
1947-1949, Iribarren 1973 ).

Si las fuentes de este tipo de roca son focalizadas y
circunscritas, la produccion de estos objetos debio estar
anclada en ellas. La existencia de ejemplares terminados
en los potreros inmediatos a la veta demuestra que fueron
labrados en el mismo lugar, mientras que el hallazgo de
objetos analogos en sitios lejanos implica que las piezas
viajaron necesariamente de la mano de personasy a raiz
de ciertas condicionantes sociales —sean las que hayan
sido-. Es el caso de la balsa aparecida en Altovalsol al
interior de La Serena (125 km aprox.), el del personaje
con el contenedor en la cabeza del valle de Copiap6 (400
km aprox.) o el de los peces que supuestamente fueron
encontrados en el Cusco (2000 km aprox.).

No hay razén para dudar de antemano que algunas
de estas piezas pudieran realmente haber llegado hasta
el Cusco, como sugiere Gualterio Looser (1983). No
olvidemos que al menos dos viajaron tiempo después
muchisimo mas lejos, una hasta Ginebra en Suiza (11.500
km aprox.) y la otra hasta Hamburgo en Alemania
(12.200 km aprox.). Mas alld de la posibilidad de que
los objetos se desplazaran o no largas distancias, lo que
debiera intrigarnos y concentrar nuestra atencion son las
relaciones sociales y los sujetos que estuvieron detras de
dichos movimientos, pues yace en esas articulaciones,
motivaciones y condiciones el potencial real de movili-
dad de los bienes, y no en las distancias absolutas entre
los puntos. Ahora que conocemos la compleja ruta de
la balsa hasta Hamburgo y la cantidad de manos por
las que circuld a lo largo de su historia, por qué dudar
tajantemente que, dentro del sistema comercial, tri-
butario y de ofrendas del Imperio inca, una escultura
haya sido transportada hasta el Cusco. No dejemos
que nuestros prejuicios nos cieguen, recordemos que,
lamentablemente, sabemos mas acerca de los objetos
que llegaron con el Inca que de aquellos que se fueron
en sus manos y sobre sus recuas.



Para cerrar, fuera del campo de la piedra labrada y
ahora en el ambito de la arcilla cocida, algunos correlatos
iniciales pueden establecerse. La forma en que fueron
representadas las cabezas de ambos tripulantes de la
balsa de piedra se asemeja bastante a aquellas modela-
das en algunos jarros patos Diaguita y Diaguita Inca,
en especial en el rasgo aplanado de su seccién superior
y en las protuberancias circulares laterales (Ampuero
1978: 46, Carmona & Varela 2017: figs. 3 y 4, Cornely
1947: figs. 4-7, Cornely 1947-1949: fig. 81). Algunas
de estas singulares vasijas provienen también del drea
de Altovalsol, por lo que sus correlaciones pueden ser
sumamente significativas al momento de situar la balsa
en un marco geografico, estilistico y temporal.

LA BALSA DE LA ALIANZA

En torno a la famosa Arca de la Alianza rondan desde
hace siglos cientos de mitos e historias. La protagonizada
por Harrison Ford es probablemente solo la adaptacion
hollywoodense de un sinfin de versiones creadas en
diferentes rincones del planeta y repetidas en varias
lenguas. Su color, su forma, quién la construyd, por
manos de quiénes paso, donde esta guardada y cual es
su funcioén; todas variantes de una misma estructura.
Un fendémeno similar —aunque a otra escala, claro—
ocurre con la escultura de piedra que ha servido de eje
a este ensayo.

A través de los relatos de la balsa se encadenaron
historias que con el tiempo se convirtieron en realidades,
debido en parte al desinterés por volver a las fuentes y
de juzgar los discursos previos. El objeto original sirvié
de insumo para crear multiples objetos virtuales de
diversa naturaleza, tiempo y audiencia. Un fenémeno
mutacional que debe ser sin lugar a dudas mds potente
en objetos emblematicos de la prehistoria, tal como la
balsa de piedra, pero cabe preguntarse si las biografias
y realidades de todos los objetos no viven también estos
procesos de metamorfosis al pasar de boca en boca, la
excesiva confianza y el arrumado citatorio de referen-
cias sobre referencias. Es por esto que, querdmoslo o
no, una cuota de ficcidn yace siempre bajo el discurso
arqueologico.

La escultura es roja y no gris, esta elaborada de
combarbalita tipo 3 y no de andesita, no fue encontrada
en un cementerio Diaguita Inca propiamente tal, sino
aislada en un potrero de arado que probablemente
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habia destruido cementerios preexistentes; esto si
aceptamos su proveniencia, para lo cual debemos
confiar a ojos cerrados en la palabra de una nina de
14 afios que aparecio en el consultorio de un famoso
coleccionista para venderle un objeto de semblanza
antigua, un fantasma de la historia de quien nunca
mas supimos. Tal vez debemos dejar de lado el afan por
entregar respuestas rapidas que silencien los debates, y
darnos cuenta de que una de las mayores riquezas de
la investigacion yace mas bien en crear interrogantes
y abrir preguntas.

Casualmente, el mismo afio en que fue ambientada la
pelicula de Spielberg y que comenzaron las negociaciones
por la compra de la coleccidon arqueoldgica Schwenn,
Walter Benjamin escribia su famoso ensayo La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica (2013).
De forma brillante y lucida, el escritor aleman defiende
la tesis de que aun a la reproduccion mas perfecta de
una obra de arte le faltara siempre una cosa, el aqui y el
ahora, el caracter absolutamente tinico de su existencia
y del lugar mismo donde se encuentra. Es justamente
este “aqui-y-ahora” del original el que define su auten-
ticidad, cualidad interna que ninguna de sus réplicas
podra jamds tener, precisamente, porque no es posible
reproducir la autenticidad.

La balsa de piedra fue difundida masivamente
en distintos paises y continentes sin moverse de su
vitrina. Siguiendo a Walter Benjamin, aumenté cuali-
tativamente su potencial de exposicién. Una primeray
unica fotografia se duplicé, republicé y multiplicé por
mas de cincuenta afios en diversos articulos y libros.
Desde esta primigenia fotografia —ya no desde el objeto
original de piedra- se reprodujeron dibujos y modelaron
réplicas en volumen para exponerlas en catalogos y en
exhibiciones permanentes de museos. Sin salir de su
escaparate en Hamburgo, la balsa hizo todo el viaje de
retorno hasta sus origenes gracias a distintas técnicas
de reproduccion del objeto: escritura, dibujo, fotografia
y escultura. Sus biografias son derroteros paralelos de
viajes fisicos y virtuales que la llevaron de la singularidad
ala multiplicacién, de un cuerpo auténtico a cientos de
soportes. Lo mas interesante, y que complejiza ain mas
el encadenamiento, es que la pieza original ya es en si
una representacion de otro objeto previo, la balsa de
cuero de lobo marino, un tipo de embarcacién usada
por mas de mil aflos en las costas de Atacama'* sin
grandes transformaciones en su diseflo, materiales de
construccion y tecnologia.
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Aun asi, la obra es sorprendentemente tnica. Al
revisar la literatura de la zona no asoma ningun objeto
similar en el universo de la cultura material precolombina,
salvo tal vez las esculturas de peces y el personaje con el
contenedor sobre su cabeza, emparentados por el tema
marino o el tipo de roca. Situacién que asombra ain més
silo comparamos con la alfareria de la regién, pues se
produjeron cientos y tal vez miles de vasijas decoradas
de alto valor estético y calidad artefactual siguiendo
estrechos cdnones estilisticos en la misma época. Frente
a esta evidente ostentacion de obras de arte en arcilla
cocida, la escultura de la balsa de piedra es excepcio-
nal y extrafia. La ceramica Diaguita es asi lo opuesto
a la escultura de la época. No obstante, la pulcritud y
perfeccion del modelado de la balsa demuestran gran
destreza técnica, profundos saberes sobre la materia y un
disefo preconcebido. Se selecciond el bloque conociendo
el volumen final de la obra, las unidades constitutivas
fueron escogidas y dispuestas siguiendo una légica
composicional; nada quedd al azar. Resulta paraddjico
entonces pensar que una obra de estas caracteristicas
sea unica. ;Ddénde queda el ensayo, la practica, los in-
tentos fallidos, el progreso técnico, el aprendizaje y las
reproducciones?, ;dénde se replica el conocimiento, el
estilo y el saber hacer?, ;serd que no existieron objetos
andlogos o es solo que el registro arqueoldgico, por su
naturaleza e historia, no nos permite verlo?

BIOGRAFIAS: TRAYECTORIAS E
INSCRIPCIONES

sPor cuantas manos paso la balsa de piedra desde su
escultor hasta hoy, cientos de ailos después? Revisamos
solo algunos casos a partir de la informacion disponible,
y aun asi, el listado es abultado. Desde la nifia del con-
sultorio médico entre 1936 y 1939, Ricardo Schwenn,
el fotdgrafo Walter Kahler, seguido por el farmacéutico
R. Kédmer y por Max Uhle en 1939, por el técnico que
hizo el corte petrografico en 1953, el ladrén o laladrona
y la policia alemana en 1962, los sucesivos curadores
de la secciéon de América del museo durante décadas,
hasta que llegd a mis manos en febrero de 2019. Seguira,
sin dudas, pasando de mano en mano, y ni hablar de
cuantas personas la miraran en la vitrina de la exhibicion
“Tesoros Andinos”. Todas ellas y todos ellos —incluyén-
dome- establecieron en cierta medida un lazo con el
resto, un vinculo mediado por este objeto material, por

un trozo de roca esculpido cientos de anos atras, que
mas alld de su vida junto a sus creadores, sigue hasta
hoy articulando redes sociales, sosteniendo realidades,
expresando sentidos y portando valor. Una cualidad
increible de la cultura material que no es exclusiva de
esta pieza, sino por el contrario, mas habitual y cotidiana
de lo que imaginamos. En este ensayo la balsa sirvié
solo de excusa para develar a través de un ejemplo las
tramas y urdimbres que las cosas coligan a su alrededor.

Los objetos no poseen solo tres dimensiones,
sino tantas como busquemos. Se puede abusar de ellos
desmenuzandolos una y otra vez, arista por arista,
recoveco a recoveco, para interpelar todas y cada una
de las perspectivas posibles. Su materia logra volverse
tan densa y espesa como queramos. Asi, aquella roca
que parece solida e inmutable consigue fragmentarse,
expandirse y multiplicarse a niveles insospechados si se
sabe interrogar. Un tnico y singular objeto se convierte
de esta manera en la excusa perfecta para reflexionar
acerca de todo lo que ocurre y ha ocurrido en torno a él,
la conjugacion de acontecimientos, sujetos, relaciones,
visiones, imaginarios, épocas, lugares y otros objetos.
No debemos olvidar, sin embargo, que el devenir de la
balsa de piedra no acaba aun de escribirse, y que este
ensayo serd, con el paso del tiempo, otra simple biografia
que inscribe parte de su historia sobre un manojo de
papeles. Se trata inicamente de un gesto de archivo en
el sentido de Jacques Derrida (1995, 2014). Una pulsién
de destruccién ante un olvido inminente —olvido del
original por la irrupcién de los sustitutos virtuales— en
el cual se intenta trazar, marcar y registrar; deconstruir
y crear. Un archivo repleto de fotografias y retratos
escritos acerca de una obra distante y brumosa que por
alguna razén todos buscan y quieren ver, tal como al
Arca de la Alianza.
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NOTAS

! El titulo original de la pelicula es Raiders of the Lost
Ark.

? En espanol, Museo en el Rothenbaum, Culturas y Artes
del Mundo.

* En espafiol, Museo Etnografico de Hamburgo. Este fue
su nombre hasta el verano de 2018 en que ambia a Museum
am Rothenbaum - Kulturen und Kiinste der Welt (MARKK).

* Archivo Documental de la Coleccion Schween.

* No olvidemos que Francisco Cornely naci6 en Ehren-
breitstein en 1882, que alla estudid en su juventud y que es-
cribio varios articulos en esta lengua (Montané 1973).

¢ Un manuscrito de Jorge Iribarren fechado en 1976 ad-
vierte de excavaciones de tumulos funerarios por parte de Ri-
cardo Schwenn en el area de Cachiyuyo, mismo lugar sefiala-
do por Ricardo Latcham (Castillo & Kuzmanic 1981: 151).

7 Los tres recortes de periddicos son parte del archi-
vo documental de la colecciéon Schwenn del Museum am
Rothenbaum.

8 El resto de los objetos en exhibicion poseen diversas
procedencias como Quillagua, Lasana, Caldera, Taltal y La
Serena. No todos son de la coleccion comprada a Ricardo
Schwenn, ya que al menos otras tres colecciones del museo
provienen del norte de Chile: la del sefior Eggers, donada en
1927 cuyo origen es Lasana; la de Oskar Schmidt-Pizarro,
de Taltal que dice “chango (Chile)” y la del sefior Gutzsche-
bauch, de Quillagua que data del afio 1900.

° La cavidad central posee 11,35 cm de largo, 9,02 cm en
su seccion mds ancha y 3 cm de profundidad.

10 Alcanzan los tres centimetros de alto desde la cubierta
de la balsa hasta la parte alta de la cabeza.

! Las figuras son mds anchas de hombro que altas res-
pecto de la cubierta de la balsa.

12 Miden entre 5,5y 5 cm de largo por 2 cm de ancho.

" En el catdlogo se detallan 138 lotes chilenos para la
venta, cada uno compuesto de un numero variable de pie-
zas, desde dos vasijas ceramicas hasta mas de 160 objetos.
Se describen obras de Taltal, Caldera, Copiapd, Coquimbo,
Arica, Antofagasta, Lebu, Ancud, Calama, Pichilemu, “Dia-
guita” y “Araucanos’, entre otros. El resto de la coleccion la
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componen piezas de Pert, Bolivia, Costa Rica, Colombia,
México y Ecuador. Una parte de esta coleccion esta hoy de-
positada en el British Museum, adquirida en 1939, mismo
afio en que la Sotheby & Co. realiza la subasta en Londres
(British Museum 1939).

4 Las dataciones radiocarbonicas mas antiguas de res-
tos de balsas de cuero de lobo son de aproximadamente el
800 cal pc (Ballester et al. 2014, 2015; Bittmann 1978; Nufiez
1986), y se mantuvo en uso en algunos lugares de la costa
del desierto de Atacama hasta las primeras décadas del siglo
xx (Alvarez 1999; Capdeville 1921; Iribarren 1955; Latcham
1910, 1915, 1928; Mettler 1933; Niemeyer 1965-1966).
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