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informe: la fijación del mito en cHiloé 
desde las colecciones del 

museo regional de ancud

INTRODUCCIÓN

El proyecto de investigación que aquí presentamos tenía como objetivo principal deter-
minar cómo, cuándo y por qué se produjo la representación visual-tridimensional de los seres 
mitológicos de chiloé, de acuerdo a dos colecciones del Museo Regional de Ancud: los 
seres mitológicos en ibra vegetal, tejidos por artesanas/os de la isla de Llingua (comuna 
de Quinchao), y los tallados en piedra cancagua realizados por canteros provenientes de la 
península de Lacuy (comuna de ancud), para así documentarlas y establecer una cronolo-
gía de dicha representación en chiloé, dando cuenta, por sobre todo, del contexto en el que 
surgen y sus implicancias.

considerando que la primera representación de la mitología de chiloé fue mental y la 
oralidad su forma de transmisión, la coniguración de una imagen o representación visual 
(entendida aquí como ijación, en tanto la imagen mental es ijada en un soporte tridimensio-
nal) es un fenómeno a investigar de suma importancia si nos interesa comprender las cons-
tantes transformaciones y resigniicaciones del patrimonio inmaterial y material de chiloé; 
no sólo porque identiicamos que de un tiempo a esta parte ha mermado considerablemente 
la transmisión oral de la mitología (contenida sobre todo en relatos sobre hechos vividos 
o escuchados) y que en la actualidad más bien son estas imágenes ijadas las que contienen 
su potencial simbólico, sino porque, así mismo, entendemos que tales transformaciones es-
tán fuertemente ligadas al contexto histórico-cultural del archipiélago, fundamentalmente 
a partir de la década de 1960. 

La realización de la investigación a partir de la construcción de un corpus de informan-
tes claves, pesquisas bibliográicas, entrevistas en profundidad y focus Group, en las provin-
cia de chiloé y Llanquihue, ha generado un aporte signiicativo en el sentido de poder esta-
blecer una cronología desde donde es posible determinar cuáles son las primeras imágenes en 

soportes bi y tridimensionales que existen de los relatos míticos de chiloé y en qué contextos 
histórico-culturales fueron realizadas.

Lo anterior ha permitido, en el desarrollo y conclusiones de la investigación realiza-
da, determinar la gran importancia y particularidad de las colecciones en ibra vegetal y 
piedra cancagua del Museo regional de ancud, observando que son piezas únicas, claves 
y protagonistas en el proceso de instalación de la “imagen mítica de chiloé”; un proceso 
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acelerado y de asombrosa transmisión, si consideramos que la imagen o representación visual 
del mito chilote es un fenómeno bastante nuevo, conformado recién en la segunda mitad del 
siglo XX.

PROBLEMA DE ESTUDIO

Es en este contexto, que nos aventuramos a plantear la siguiente hipótesis: ambas co-
lecciones del Museo Regional de ancud se coniguran como las dos tradiciones que inician 
la ijación del mito a una imagen visual en soporte tridimensional; existiendo una directa 
relación entre la producción de tales imágenes y su comercialización.

Pero, ¿en qué momento, cómo y por qué la representación mental de los seres mitoló-
gicos de chiloé es ijada a una visual y tridimensional en ibra vegetal y piedra cancagua 
por artesanos y artesanas del archipiélago? He ahí nuestra pregunta de investigación, por 
lo que el objetivo general era determinar cómo se produce la ijación del mito de chiloé de 
acuerdo a aquellas dos colecciones; y los especíicos: documentar las dos colecciones del 
Museo regional de ancud, establecer una cronología de la ijación en los distintos soportes 
de construcción de la imagen (tanto en la escritura, como en los soportes bidimensionales 
y tridimensionales), generar un estado del arte de esta ijación y determinar por qué se pro-
duce en soportes tridimensionales. 

MetODOLOGÍa

La investigación se sitúa en una perspectiva metodológica cualitativa, lo que nos per-
mitió reconstruir, a partir de los propios actores, los procesos y contextos de creación de 
ambas colecciones del Museo; principalmente a través de entrevistas semi-estructuradas y 
en profundidad y un focus group. Herramientas entre las que destaca la entrevista en pro-
fundidad, en tanto es deinida como 

 “reiterados encuentros cara a cara entre el investigador y los informantes, en-
cuentros éstos dirigidos hacia la comprensión de las perspectivas que tienen 
los informantes respecto de sus vidas, experiencias o situaciones, tal como las 
expresan en sus propias palabras.” (s.J. taylor y robert Bogdan, 1987:101).

La estrategia contempló la selección de los casos por medio del muestreo intencionado 
denominado “bola de nieve”. esto consiste en deinir las características requeridas en los 
potenciales entrevistados, en algunos casos identiicados como informantes clave, e identi-
icar algunos de ellos, los que a la vez nos condujeron a otras personas dentro de este peril.

en cuanto a los criterios utilizados para validar la información, consideramos que la 
investigación cualitativa asegura este criterio que reformula como credibilidad, la que se 
obtiene a partir del trabajo de campo, la triangulación, la revisión por parte de los entrevis-
tados y la revisión de otros investigadores (Vasilachis de Gialdino, i 2006).
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el criterio de triangulación fue seguido principalmente al complementar la entrevista 
con observaciones y con otro tipo de información sobre los temas investigados (principal-
mente bibliografía y antecedentes en torno a las colecciones). 

Por último, relevante fue el trabajo de transcripción y organización del material para 
realizar las fases de descubrimiento de temas centrales (elaboración de tipologías, desa-
rrollo de conceptos y proposiciones teóricas, etc.). esta codiicación permite desarrollar 
categorías, reinarlas, o suprimirlas si se hacen innecesarias y, inalmente, la relativización 
de los datos, que es la fase inal que permite interpretarlos en el contexto en el que fueron 
recogidos.  (taylor y Bogdan, 1987: 152-176).

Dado que en nuestra investigación fue fundamental el testimonio de los propios actores 
(artesanos), a continuación presentamos nuestro corpus de informantes claves de acuerdo 
a cada colección:

COLECCIÓN FIGURAS EN FIBRA VEGETAL

Nombre de la persona Lugar de procedencia / Lugar de residencia

Carolina Mansilla Llingua / Achao

Delfilia Mansilla Llingua / Achao

Ninfa Mansilla Llingua / Achao

Pedro Mansilla Llingua / Achao

Betty Molina Llingua / Achao

Julia Mansilla Llingua / Llingua

Nancy Mansilla Miranda Llingua / Llingua

Bernardo Quintana Achao / Puerto Montt

COLECCIÓN FIGURAS EN PIEDRA CANCAGUA

Nombre de la persona Lugar de procedencia / Lugar de residencia

José Armando Ampuero Barría Yuste (Comuna de Ancud) / Ancud

Domingo Vargas Ampuero Ancud / Ancud

Óscar Ampuero Saldivia Yuste (Comuna de Ancud) / Ancud

Héctor Beltrán Valencia / Puerto Montt 

resULtaDOs

1. sobre el cómo se produce la ijación de la representación visual-tridimensional de los seres 
mitológicos de chiloé en ibra vegetal y piedra cancagua

colección iguras en ibra vegetal

a continuación presentamos el relato de esta historia protagonizada principalmente por 
la familia Mansilla Miranda (las hermanas carolina, noemí, ninfa y Deiilia, y su herma-
no Pedro) y la señora Betty Molina (esposa de Pedro Mansilla, pero conocida desde peque-
ña por esta familia, al ser vecinos). 
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i. los inicios 

“La Carolina, ella empezó, y después nos dejó la idea, y nosotros lo seguimos”, nos 
cuenta doña Deiilia, la menor de las hermanas Mansilla Miranda de la isla de Llingua. 
Pero, ¿qué fue lo que ella empezó, cuándo y por qué? Pues antes de que ella:

 “empezara con el cuestión, se hacía (…) pero esa gente hacía el canasto tradi-
cional de junquillo para mariscar. ese ha existido hace años, ese no se sabe de 
cuándo viene (…) eso es muy antiguo. Y esa no es una de Llingua sino que se 
hace en todo chiloé, por todos lados se hace esa cuestión.” (Pedro Mansilla. 
Focus group. achao, 16-12-2011)

Pero en Llingua, además de estos canastos de junquillo, también se tejían sogas de ma-
nila, las que eran utilizadas para amarrar a los animales, principalmente a las ovejas. esto 
también lo señala don Pedro, quien recuerda y relata con detalles y precisión la historia de 
esta tradición que inicia su familia, y cuyos inicios forman parte de la niñez de su hermana 
mayor, carolina, quien sentada junto a una mata de quiscales, al lado de la iglesia, apren-
de de su prima agustina a hacer una “trenza” de quiscal de “cuatro patas” (como ellos le 
llaman)1; trenzas con las que más tarde formará bolsos, bolsos que:

“(…) empezó ella a vender allá mismo en la isla y lo usaba la gente para com-
prar sus provisiones, y les duraba un año. entonces ella tenía unos clientes, 
por ejemplo, el tío agustín, (quien) le compraba una todos los años (…). Don 
agustín venía a comprar sus provisiones a achao y cuando ya quedaba viejita 
ya le encargaba que le haga otra, y después empezó otro y otro y otro y empe-
zaron a llegar los encargos. Pero siempre lo hacían de la misma igura. enton-
ces después de eso ella empezó a entusiasmar a unas primas que tenía, que era 
la raquel (…). Y ella tenía muchos deseos que esa prima aprenda a hacer lo 
mismo, y la prima empezó a aprender, pero la prima empezó a aprender, (…) 
pero no vendía. (…) esa niña era huérfana y era ahijada del papá de nosotros, 
y el papá tuvo tremenda alegría cuando esa niña llegó y vendió por primera 
vez un bolsito. Y después empezó con la otra prima, que vivía arriba, con la 
Gina (…), y empezaron juntas con la noemí, la ninfa, nosotros éramos muy 
chicos, si la ninfa no hacía ninguna cosa todavía en serio, como mirando no 
más (…)” (Pedro Miranda. Focus group. achao, 16-12-2011)

no obstante, el hito que marcará el desarrollo de la cestería en la familia y en toda la 
isla, será la estadía de doña carolina en el instituto de educación rural (ier) de ancud el 
año 1964, y posteriormente la de casi todas sus hermanas. Del resto de la isla, según señala 
su hermana Deiilia, sólo fueron dos niñas más: “la tita y la nelly no más”. 

1 a esta técnica se le denomina tejido de tipo ajedrez: “son las formas más simples de elementos que se 
entrelazan. el tejido se consigue llevando el elemento activo, o trama, sobre y debajo de cada elemento 
pasivo sucesivo o urdimbre. el tejido no cambia si la urdimbre se compone de dos o más elementos 
pequeños, que nunca van separados. en este trabajo los elementos son generalmente más anchos, o un 
grupo de dos o más elementos activos pasa sobre un grupo equivalente de elementos pasivos. La apa-
riencia del tejido es similar a un tablero de ajedrez ya sea que el énfasis vaya en las líneas verticales  y 
horizontales o en las diagonales (…)” (Piñeiro 1967: 14)
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ii. importancia del instituto de educación rural (ier) de ancud

“el instituto de educación rural se origina como una de las diversas respuestas que sur-
gen desde el seno de la iglesia católica chilena, a las necesidades latentes del mundo rural”2. 
necesidades relacionadas con una situación económica y de salubridad deiciente, bajos 
salarios, viviendas en mal estado y graves problemas educacionales como: “analfabetismo 
alto”, “deserción escolar”, “escasez de escuelas básicas rurales y falta de profesores”, “dii-
cultades para el niño campesino de acceso a la educación Media o técnico-Profesional” y 
“falta de instituciones que impartieran la educación de adultos” (correa del río, Blanca 
1981: 1 - 3). 

es en este contexto, entonces, que en 1954 es irmada el acta de constitución de la 
Fundación, momento desde el que comienzan a ser creados una serie de establecimientos 
educacionales con el in de atender las necesidades educativas de hombres y mujeres adultos 
del sector campesino, establecimientos que en 1961 llegaron a ser 18, ubicados entre acon-
cagua y chiloé. (1981: 11). 

el ier poseía dos líneas de promoción: educación y Desarrollo de la comunidad ru-
ral, y sus objetivos eran los siguientes: 

“a. ayudar en lo técnico-agrícola a complementar la educación de las escuelas 
iscales y particulares que lo soliciten;

b. Organizar una educación extensiva a base de cursos breves y atención a las 
diferentes zonas campesinas;

c. Proyectar y realizar las iniciativas que en el futuro crea conveniente para la 
educación y desarrollo de la población rural.” (1981: 10) 

según Blanca correa del río, desde su fundación en 1954, el ier toma como base 
metodológica el concepto de educación Fundamental de la UnescO, publicado en 1952: 

“La educación fundamental debe capacitar a hombres y mujeres: como traba-
jadores, a adquirir el dominio del ambiente físico que les rodea y a saber explo-
tar y conservar los recursos naturales de la tierra para elevar su nivel de vida; 
como ciudadanos, a vivir con armonía unos con otros en sus comunidades, en 
familias, grupos, tribus, naciones y, eventualmente, en la sociedad mundial; 
como individuos, a emplear lo mejor de sus fuerzas para conseguir un estado 
de salud físico y a desarrollar el sentido de dignidad humana por medio del 
progreso espiritual, moral e intelectual, y por la persecución y realización de 
aspiraciones nobles.” (en correa del río, Blanca 1981: 5). 

así como en el resto del país, en chiloé el ier también contó con promotores (equi-
pos compuestos por un hombre y una mujer) que acudían a realizar trabajo voluntario a 
las localidades rurales, en las que permanecían, según recuerda la señora Luzmira cárca-
mo Álvarez durante 21 días. Pero estas estadías también eran utilizadas para “reclutar” 
estudiantes.

2 www.ier.cl. Ver “2.- Fundación de la acción católica rural y del ier”.  en: “Historia: Origen del ier”. 



Jannette González Pulgar, Marijke Van Meurs y Claudio Ulloa Galindo 

156

Del IER de Ancud (el que se caracterizaba por estar dirigido especíicamente a mujeres, al 
menos hasta mediados de la década de 1970) la familia Mansilla recuerda fundamentalmente 
los cursos breves que señala el objetivo número 2 de la institución. cursos que según doña 
Luzmira cárcamo Álvarez se realizaban dos veces al año y duraban cuatro meses y medio. 

sobre su experiencia, doña carolina Mansilla nos cuenta lo siguiente: “Yo fui la primera 
(…). Llegaron a hacer propaganda para su colegio (…), pero el colegio lo que buscaba era 
que fueran puras niñas del campo, porque a uno no le alcanzaba para estudiar en otras 
partes.” 

no obstante, la primera vez que viajó hasta ancud no pudo ingresar, dado que no que-
daban cupos. Luego, tuvo un encuentro y conversación clave con alguien que sí pudo hacer 
uno de los cursos, tras lo cual decidió volver a intentarlo: 

“(…) le dije qué tal fue el curso, me dijo: es maravilla de curso, uno le falta 
cabeza para aprender tanto, porque le enseñan muchas cosas que uno trata 
de aprender, yo aprendí costura, me dijo, otras aprenden a tejer tejidos a telar 
(…) pero ella ya tenía un montón de tiras de género que había recibido de cos-
tura.” (carolina Miranda. Focus group. achao, 16-12-2011)

La señora carolina quería hacer el curso de “costura”, sin embargo, ya estando en el 
ier, una profesora preguntó a las estudiantes si alguien sabía tejer ibras vegetales, si al-
guien tenía conocimientos sobre cestería. tras esta pregunta, doña carolina enseñó a sus 
compañeras lo que sabía y también aprendió lo que otras sabían, gracias a lo cual aprendió 
dos técnicas nuevas: “el calado” y “el costurado” (técnica de aduja), como ella les llama. 

no obstante, y más allá de las técnicas que ella aprende, creemos que hay tres elementos 
claves que inluirán primero en doña carolina y luego en su familia y comunidad: 

a. compartir lo aprendido. Uno de los objetivos del ier era que las estudiantes regresa-
ran a sus comunidades a enseñar lo que en ancud habían aprendido, tal como lo señala el 
obispo de ancud de aquel entonces3: 

“(…) de repente llega el señor obispo que trabajaba en ancud (…) me llamó, 
me dijo: mira carolina, tú qué cosas has aportado, qué cosas has hecho tú 
aquí hija. tú fuiste a hacer el curso y es con el inal de que tú tienes que ense-
ñarle a las demás, ¿qué has hecho?” (carolina Miranda. Focus group. achao, 
16-12-2011)

Pero para cumplir dicho objetivo se les encomendaba crear un centro Juvenil, lo cual 
realiza su hermana noemi, quien es la siguiente en estudiar en el ier, y en el que participa 
toda la familia y otros jóvenes de la isla: 

“la carolina después cuando volvió dijo: nosotros podemos seguir (…), se 
puede seguir con este asunto, dejar el cuento, la idea en la gente”. Y nosotros, 
jóvenes, 16, 17, 18 años, formamos un centro Juvenil. Y el centro Juvenil, qué 
era lo que pretendía, era capacitar a la gente en cualquier ámbito, pero como 
ayudar a una comunidad donde no existía ni televisión ni radio, en ese tiempo 

3 La señora carolina no recuerda el nombre del Obispo ni el año exacto de esta visita, pero podría haber 
sido Mons. sergio contreras navia (1966-1974).
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ninguna manera como para poder recrearse. entonces, empezamos buscando, 
por ejemplo, asesoría para un curso de primeros auxilios, un curso para gas-
tronomía, y ahí, la idea que dejó la carolina de poder utilizar ibras vegetales 
(…)” (Pedro Miranda. Focus group. achao, 16-12-2011)

b. utilización de los recursos naturales de la propia isla. recordemos el concepto de la 
UnescO sobre educación Fundamental: “debe capacitar a hombres y mujeres: como tra-
bajadores, a adquirir el dominio del ambiente físico que les rodea y a saber explotar y con-
servar los recursos naturales de la tierra para elevar su nivel de vida (…)”. sobre este punto 
la familia Mansilla es enfática: 

“(…) y empezó también la idea de utilizar las ibras vegetales de acuerdo al 
lugar donde la persona estaba viviendo; porque decían: si ustedes están vivien-
do ahí y tienen quiscal, tienen junquillo, lo pueden aprovechar. en cambio, 
(habían) otras personas que a todos esos quiscales le prendían fuego, y esa fue 
una de las cosas que la carolina después cuando volvió dijo nosotros pode-
mos seguir (…)” (Pedro Miranda. Focus group. achao, 16-12-2011)

c. valoración y proyección de la cestería como una técnica a potenciar. Pero siendo enten-
dida ya no sólo como una práctica tradicional que permite tejer objetos de uso cotidiano 
para la propia familia (y que, por lo tanto, son tejidos en la medida de que son necesarios), 
sino que como un oicio que permite confeccionar objetos ornamentales en cantidades sig-
niicativas para luego ser vendidos a otras personas, externas a la comunidad. Lo cual se 
potencia a medida de que las demás hermanas fueron estudiando en el ier:

“entonces por ahí comenzaron a aparecer de a poquito los individuales, las 
paneras, y ya con otra técnica porque después fue la otra hermana, la noemi 
(…) al ier también, y resulta que la noemi tuvo más enseñanza todavía so-
bre el asunto de las ibras vegetales, y también llegó apoyando mucho la idea, 
entonces empezaron a hacer otras iguras (…). Y ahí empezaron a hacer otras 
cosas que se fueron formando después, pero después en toda la isla casi, en 
todas las casas empezaron a hacer trabajos con el in de vender, porque ocu-
rre que después vino… en otro gobierno apareció el ceMa, ceMa chile, y 
llegaron ellos para que comiencen a comercializar el producto (…)” (Pedro 
Miranda. Focus group. achao, 16-12-2011)

iii. del tejido de objetos de uso cotidiano a la creación de iguras mitológicas

a) Los inicios: Inluencias externas

a principios de los ’70, Bernardo Quintana Mansilla y amador cárdenas Paredes lle-
gan a la isla de Llingua. cada uno con objetivos distintos e independientes del otro, ambas 
“visitas” se llevan a cabo en un espacio temporal cercano, no recordando con exactitud las 
entrevistadas y el entrevistado la distancia temporal entre la llegada de uno y otro. Por lo 
tanto, no hablaremos de “dos momentos distintos”, sino más bien de dos inluencias que 
marcarán un momento clave en el devenir de la artesanía en ibra vegetal.
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inluencia de bernardo quintana

Médico e investigador local, visita la isla habiendo recién publicado su libro Chiloé mito-

lógico. Mitos – Pájaros agoreros – Ceremonias Mágicas de la provincia de Chiloé (1972). Sus 
motivos: reencontrarse con la familia de su madre y difundir su libro, el que poseía texto e 
imagen: relatos que había recopilado en Chiloé y fotografías de los tallados que él mismo 
había hecho en la década del ’50. Conoce, entonces, a la familia Mansilla - Miranda y sus 
trabajos en ibra vegetal, le entrega su libro a Deiilia, la menor de las hermanas, y le dice 
que intente crear tales seres mitológicos con las mismas ibras:

“(…) él me dijo: yo te voy a dejar un libro, te voy a regalar un libro, pero tú, 
me dijo,  trata de hacer la mitología (…). (Luego) él volvió a comprar todo lo 
que teníamos después (…) y dijo: ¡viste que te resultó! (…). (Deiilia Miranda. 
Focus group. achao, 16-12-2011)

estas imágenes fueron las primeras que la familia Mansilla y Betty Molina vieron en su 
vida. antes, sólo conocían estos seres a través de los relatos de sus mayores; antes, incluso, 
ni siquiera eran denominados “seres mitológicos”, sino que descritos como personajes que 
habitaban en el mundo tal como los seres humanos.

comenzó Deiilia, entonces, su intento por crear los seres en ibra vegetal:

“Yo con este libro fui ideando muchas cosas (…) 

Yo me acuerdo que donde más me metí yo en la mitología fue con el libro del 
doctor Quintana, porque él regaló el libro. entonces, nosotros, yo, iba miran-
do estos monitos, por eso que hay muchos parecidos, como el que tienen acá, 
por ejemplo, éste (muestra a tenten y coi coi) (Deiilia Miranda. Focus group. 
achao, 16-12-2011)

sin embargo, Deiilia resguardaba su libro cual tesoro, por lo que sus hermanas no lo 
utilizaron para crear sus propias iguras, a excepción de carolina.

inluencia de amador cárdenas 

antes de que Quintana visitara Llingua, llega amador cárdenas. conocido a nivel local 
y nacional como investigador y folclorista, y fallecido el año 2003, en aquel entonces traba-
jaba como promotor de indap, motivo por el cual llega a la isla:

“Y a amador cárdenas Paredes, yo un muchacho de unos 14 años tendría, 
cuando fui el primero que lo saludé en Llingua una mañana cuando llegó, y mi 
papá era el presidente de la cooperativa, entonces, dice mi papá: “tú puedes 
acompañar a este joven, él quiere ir a centros de madres, clubes deportivos, la 
cooperativa”; porque quería ocupar todo el día completo en Llingua, porque 
él iba a una función, iba a asesorar a la cooperativa de pescadores, pero él 
decía: “qué hago el resto”, cuando no habían embarcaciones como hay ahora 
que van y vienen todo el día. si una embarcación iba, tenía que esperar hasta 
el otro miércoles para que se regrese, no era fácil venir a dejar a una persona 
así especialmente.” (Pedro Miranda. Focus group. achao, 16-12-2011)
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Por lo tanto, amador cárdenas pasaba semanas completas en la isla, conociendo a 
la gente y su forma de vida, contexto en el cual conoce el trabajo de las hermanas de don 
Pedro:

“como él llegaba a nuestra casa y - igual que acá po, todos los hermanos -, 
y (veía a) la ninfa haciendo su canastito, entonces le dice “pero hagan otra 
cosa, hagan otra cosa, ya que ésto no tiene venta”, y la ninfa le decía: “pero 
dónde vamos a andar ofreciendo el trauco, la pincoya - le parecía raro po -, la 
media lesera que viene a decir aquí”. Y bueno, nosotros decíamos, es que esta 
gente algo tiene que hacer, porque lo mandan para acá, para que justiiquen 
sus viáticos, eso decíamos nosotros, y no sabíamos que amador estaba sem-
brando tremenda custión importante.” (Pedro Miranda. Focus group. achao, 
16-12-2011)

La importancia de amador cárdenas radica en incentivar a diversiicar las piezas y en 
gestionar la comercialización de los objetos, ya que es él quien los contacta con ceMa 
chile.4 

Pero él no sólo les sugerirá tejer seres mitológicos, sino que también escenas como “ca-
rretas con yuntas de bueyes” y elementos culturales tradicionales, lo cual nos hace pensar 
que dos objetos de la colección del museo: el “velero” (el cual había sido nominado como 
“caleuche”) y el “bote” son producto de su inluencia.

en cuanto a la idea de crear seres mitológicos, a modo de ejemplo les mostró unas placas 
de cobre con las imágenes de algunos de los seres. Los entrevistados dicen que se parecían 
mucho a las imágenes de los tallados de Quintana, pero no los recuerdan en detalle, dado 
que él sólo se los mostró, no les dejó las placas, talvez, señalan don Pedro Mansilla y doña 
Betty Molina, porque “nadie lo tomó en cuenta” (Focus group. achao, 16-12-2011). 

b) El proceso: creación de las iguras e importancia de la oralidad

Los primeros seres mitológicos que las hermanas Mansilla crearon (siempre con la ayu-
da de su hermano Pedro, quien prácticamente realizaba el “control de calidad”), fueron 
el trauco y el brujo. especíicamente, la señora Deiilia comenzó haciendo el trauco y su 
hermana ninfa el brujo. 

4 “Una de las instituciones que marcaron hito fue ceMa, institución creada en 1964, cuando la señora 
Maruja ruiz tagle de Frei, primera dama de entonces asumió como Directora del ropero del Pueblo. 
Las líneas de acción de la central de servicios para centros de Madre eran “… una, proporcionar 
servicios promocionales de capacitación técnica y Organizacional y, otra de carácter económico des-
tinado a proporcionar trabajo que, al ser realizado en el propio hogar, permitiera a las mujeres madres 
de numerosos hijos, contribuir al presupuesto familiar sin abandonar el cuidado y atención de ellos.” 
Paralelamente al trabajo directo en los centros de madre con las capacitaciones e implementación de 
talleres con máquinas de coser, hubo una preocupación por valorar la artesanía folklórica. Para eso 
se contactó en las provincias a los mejores artesanos tradicionales y se compró su producción para 
exhibirla y comercializarla en la galería artesanal de calle nataniel, que fue una de las experiencias de 
comercialización más exitosa para los artesanos, donde la norma de la galería establecía “no intervenir 
en la creación; cuidar su continuidad sin alterar el ritmo de producción y mantener a los artesanos en 
los lugares donde viven.” (rodríguez Olea, M. celina. “artesanía de las raíces”. Pp. :3)
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En general, existía una parte del trabajo que se hacía de forma individual y otra colecti-
va, en la que también participaba la señora Betty Molina, quien más tarde pasó a ser parte 
de la familia.

El trabajo individual consistía en la recolección y el tejido de las piezas; mientras que  
las terminaciones las hacían de forma colectiva. Al respecto, doña Betty señala lo siguiente: 

“Trabajábamos todas juntas casi, a veces, pero cada una hacía la igura como 
quería (…). 

entonces yo hasta después llegué donde ellas (…). Yo me iba arriba donde 
estaban ellas, en el alto, porque había como un… le decíamos la plaza, y ahí 
se sentaban ellas, todas, y ahí me iba yo a trabajar, porque, para que haga mis 
terminaciones, porque de repente uno hacía iguras y las terminaciones no las 
sabía hacer, entonces entre todas nos dábamos ideas. Y después, sipo, cuando 
llegué ya arriba5 eso fue como una empresa que había ahí po, todas las no-
ches. Y después, almorzabamos6 no más y nos íbamos todas a la plaza, toda 
la tarde, a tejer artesanía.” (Betty Molina. Focus group. achao, 16-12-2011).

“es que íbamos inventando como se nos venía a la cabeza”, cuenta doña Deiilia, “des-
pués nosotras mismas nos íbamos ideando, porque primero eran feos, eran horribles.” (Fo-
cus group. achao, 16-12-2011).

en cuanto al tejido de las iguras, y la forma de articular las extremidades, “Primero los 
brazos le encajabamos adentro, acuérdense (…), después dijimos: le vamos a hacer la mano 
completa en el mismo… igual que los pies, los pies igual lo encajabamo’” señala doña Betty, 
y luego ya comenzaron a hacerlos de una sola pieza, momento al cual pertenece la colección 
del Museo, adquirida el año 1977. 

Finalmente hay una situación bastante relevante que también será parte del proceso de 
creación de las iguras en piedra cancagua: si bien la familia Mansilla comienzan a tejer los 
seres mitológicos utilizando como referentes las imágenes de los tallados de Bernardo Quin-
tana (en el caso de Deiilia y carolina Mansilla) y las imágenes de las placas de cobre que 
llevó amador cárdenas (en el caso de noemí y ninfa mansilla y Betty Molina), la oralidad 
seguirá jugando un rol fundamental, dado que la gente mayor de la isla les daban a conocer 
sus representaciones mentales de los seres: “es que esos abuelitos cuando ya veían lo que 
estaban haciendo decían: “no, así no es po, el invunche no es así, el brujo no es así.” Y le 
daban idea”, recuerda don Pedro.

en el caso de doña Betty es mucho más claro, ya que es su abuela quien la inluye direc-
tamente, contándole sus historias y diciéndole cuáles y cómo hacerlos: 

“Mi abuela me decía: “Hácete ese que cae desde el cerro… el camahueto, 
¿cuánto es? ese que tiene un cacho y derrumba”. Me decía: “cuando veas un 
derrumbe. ese es un ser mitológico que se botó de ahí. ese es el camahueto 
que está en tal parte.” Y mi abuela sola me contaba historias y me decía “hazlo 
así po”. (Betty Molina. Focus group. achao, 16-12-2011).

5 es decir, cuando se casaron con don Pedro y se fue a vivir con la familia.
6 no utilizamos tilde por respeto al habla de las entrevistadas, de acuerdo a la cual la sílaba en la que 

acentúan la palabra es la segunda y no la tercera: la esdrújula se vuelve grave. 



La ijación del mito en chiloé desde las colecciones del Museo regional de ancud

161

Luego este conocimiento se fue transmitiendo hacia el resto de los habitantes de la isla, 
tanto así que en algún momento hasta los niños hacían iguras mitológicas que luego ven-
dían para tener un poco de dinero para sus necesidades básicas.

en el año 1999 fue creada en la isla la agrupación de mujeres “La ballena dormida”, 
quienes hasta la actualidad fabrican distintas piezas en ibra vegetal (manila, quiscal y jun-
quillo), entre ellos las iguras de los seres mitológicos, teniendo como uno de los más impor-
tantes poderes compradores la Fundación artesanías de chile. 

COLECCIÓN ESCULTURAS EN PIEDRA CANCAGUA

El trabajo en piedra también es relevante. En la isla de Chiloé, especíicamente en la 

península de Lacuy, existen canteras de cancagua, piedra arenisca de consistencia blanda 

que, por su capacidad de retener el calor, se utiliza tradicionalmente en la elaboración de 

braseros, chimeneas y ladrillos. Hoy es posible encontrar también pequeñas iguras asociadas 

a la mitología chilota como el Trauco, el Invunche y la Pincoya, para la venta a turistas.

cnca, chile artesanaL, PatriMOniO HecHO a ManO, 2008

a modo de introducción, cabría señalar que esta colección se encontraba hasta antes de 
las intervenciones realizadas en el contexto del proyecto “Habilitación del centro del Patri-
monio de chiloé” (noviembre de 2009 – mayo de 2011. proyecto inanciado por el FnDr, 
región de Los Lagos) en el denominado “Patio de la Mitología”, uno de los atractivos más 
importantes del museo a juicio de la comunidad y sus visitantes. 

i. usos tradicionales de la piedra cancagua

La piedra cancagua pertenece a la formación Lacui, una secuencia volcano-sedimenta-
ria “cuyos aloramientos se restringen al sector norte de la isla Grande de chiloé.” su sector 
inferior:

“está compuesto por una secuencia de areniscas, fangositas y tuitas, que al-
canza, aproximadamente, 80 m de potencia expuesta en los acantilados coste-
ros al oriente de la península de Lacui, en el istmo de Yuste y entre Punta ahui 
y laguna canutillo”. (sernaGeOMin, 2000)  

Pues bien, el uso tradicional que le ha sido dado por artesanos (no sabemos desde cuán-
do, pero identiicado al menos en el siglo XX), se caracteriza por la fabricación de “Brase-
ros, chimeneas, Hornos, Morteros, ceniceros” y “ladrillos que se ocupan como cimientos, 
muros, pisos y gradas.” (Plath, Oreste 1973:10), hornos y braseros que incluso eran llevados 
y vendidos hasta las islas del mar interior como caguach y apiao, tal como lo señala el 
siguiente testimonio:

“antes venía gente de esos lados a vender unos hornos, unos braseros, unas 
piedras para asentar las hachas, que le nombraban molejones. ahora ya no 
hay ni una piedra de esas. esos braseros de barro que habían, tampoco, ya no 
se hallan… los hornos hay todavía. todavía se cuece pan en los hornos.” (na-
talia colin, isla de apiao, en: Mónica adler et al 2003, p. 31).
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Pero en la actualidad, en Ancud tampoco es común ver los braseros y los hornos de 
piedra cancagua, éstos fueron desplazados desde las últimas décadas del siglo XX por las 
cocinas a leña. No obstante, en pleno centro de la ciudad de Ancud, es posible apreciar 
ladrillos de este material, tanto en la recién inaugurada plaza de armas (ines de diciembre 
2011), como en el muro de la casa de la cultura de la Municipalidad (aunque estos últimos 
son considerablemente más grandes, ya no ladrillos, sino bloques de piedra) y en los torreo-
nes del museo, construidos en el año 1976.

ii. rol de la corporación de fomento de la producción (corfo): creación de chilotur 

en la segunda mitad del siglo XX, fueron creados tres institutos cOrFO: en iquique, 
chiloé y aysén, caracterizándose estas comunas, además, por ser beneiciadas por la Ley 
12.008 de 1956, debido a lo cual eran denominadas “puertos libres”: 

“entonces los impuestos del puerto libre quedaban en la zona, y éstos, en el 
caso de chiloé, a la cOrFO - y en los otros  también -. el impuesto a la benci-
na también pasaba a este fondo y (…) parte del impuesto a la compra y venta 
también pasaba a este fondo; pero el instituto cOrFO, el que fuera, tenía que 
reinvertir toda esa plata en la zona donde estaba el instituto, que fue el caso de 
chiloé. entonces en chiloé se hicieron 650 Km. de camino, se construyeron 
120 escuelas, 52 postas rurales, se le dio plata a los bomberos y etc., etc., obras 
sociales; entonces, esos eran subsidios o, entre comillas, regalos (…)” (Héctor 
Beltrán. entrevista. Puerto Montt. 24-11-2011)   

Héctor Beltrán trabajó en el instituto cOrFO de chiloé desde ines de 1969 hasta el 
año 1977, como ejecutivo de Fomento. 

De acuerdo a su relato, cuando el instituto estaba en sus postrimerías se dieron cuenta 
de que había que dejar “algo” para recordar qué hizo el instituto, pues cada obra construi-
da pasaba a estar a cargo de una institución pertinente (los caminos de Vialidad, las escue-
las del Ministerio de educación y las postas del Ministerio de salud). Fue entonces cuando 
el jefe del instituto de ese momento, don Kamel saquel serón, se entera de que estaban 
vendiendo el terreno del seminario conciliar de ancud, el que fue comprado sólo gracias a 
los beneicios de la Ley 12.008, mientras que para la construcción de chilotur dicha fuente 
de recursos aportó el 20% del total y el resto lo inanció la cOrFO.

Una vez comprado el terreno se hizo un concurso público en el que fueron presentados 5 
o 6 proyectos, de los cuales se seleccionó el del arquitecto Holzapfel, a través del cual:

“(…) se trató de recoger un poco la idiosincrasia de la isla, para llevarlo ahí, 
digamos, y que la gente viera en cierta medida algo de lo mitológico que tiene 
la isla (…). 

el proyecto era bastante interesante en término de los torreones, etc., utilizar 
muchos elementos locales como la piedra cancagua, harto tema de ciprés que 
se cruza en varias partes (…), ulmo en el interior, puras maderas nativas, el 
mañío, por otro lado.” (Héctor Beltrán. entrevista. Puerto Montt. 24-11-2011)   

en este contexto, entonces, es creado el “Patio de la Mitología”, el cual buscaba difundir 
lo que a su juicio era uno de los elementos culturales más importantes de chiloé. 
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iii. patio de la mitología

Utilizar piedra cancagua no fue azaroso, pues consideraban que era el material que más 
duraría a la intemperie: “se pensaba en piedra cancagua porque otra al intemperie no iba a 
durar, la madera se te pudre, la quilineja se pudre, pucha, qué otra cosa, el barro, olvídate.”  
(Héctor Beltrán. entrevista. Puerto Montt. 24-11-2011)   

además, ya estaba siendo utilizando para la construcción de los torreones, por lo que 
el sr. Beltrán habló con los mismos canteros que traían los bloques: Juan Vargas y José 
armando ampuero (quienes provenían de Yuste, sector ubicado en la península de Lacuy), 
y les encargó hicieran las iguras, aunque con quien hizo el trato fue con el primero. Juan 
Vargas, entonces, les solicita ayuda a su hijo Domingo y a José armando ampuero.

según recuerda don José armando ampuero (pues don Juan Vargas falleció), el tallado 
de las piedras lo realizan en la playa chillimó (península de Lacuy) y luego trasladan las 
iguras en bote hasta el muelle de ancud, para después ser instaladas en el patio correspon-
diente. 

Pero en el proceso de creación de las iguras suceden dos situaciones que consideramos 
de suma importancia en nuestra investigación, y que exponemos a continuación.

a) El primer trauco y el “mapa mitológico”

“Bueno, como hicimos los monos, a mis manos llegó un libro (…), yo creo que 
era el de Bernardo Quintana. Y yo me reúno con 2 artesanos, y sin mostrarle 
nada, les digo: yo necesito que hagan el trauco, la Pincoya, que esto, que lo 
otro. ¿Pero cómo lo hacemos? Bueno, le digo, si ustedes los conocen, ustedes 
son chilotes, los conocen. es que no los conocemos. Y ahí tuvimos un par de 
semanas en que me llevaron muestras, y me llevan, que no sé si está todavía, 
uno que tenía sombrero, “el brujo”, y ahí lo bautizamos “el brujo”, porque 
eso no existía, entonces ese fue el primer trauco que se hizo, que no era “el 
trauco” que aparece más estilizado, etc.” (Héctor Beltrán. entrevista. Puerto 
Montt. 24-11-2011)   

este primer trauco, que pasa a ser denominado por los encargados de las obras como 
“el Brujo”, al no corresponder con la representación visual que ellos consideraban era “el” 
trauco, se vuelve fundamental, dado que se trataría de la representación mental de los can-
teros, de don José armando ampuero y don Juan Vargas ijada en la piedra, sin mediación 
alguna; es un pedido, claro, pero inalmente es “su” idea del trauco. 

Pues bien, una vez que el sr. Beltrán vio que esta idea no era la preconcebida por él y el 
equipo7, les entregó el libro y les dijo “mira, esto es lo que queremos.” 

7 este equipo estaba compuesto por Héctor Beltrán, ejecutivo de Fomento de la cOrFO, por el abogado 
y el jefe del instituto cOrFO de chiloé y funcionarios de la DiBaM dirigidos por roque escarpa; no 
obstante, Héctor Beltrán señala que era fue él quien asumió este tema.
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2. documentación de colecciones: identiicación de los autores de cada pieza

a. colección iguras en ibra vegetal

TÍTULO y Nº DE INVENTARIO Autor

El Gallo Basilisco, Nº Inv.: 1090 Betty Molina 

El brujo, Nº Inv.: 1089 Ninfa Mansilla Miranda

Invunche, Nº Inv.: 1091 Betty Molina

El Trauco, Nº Inv.: 1086 Ninfa Mansilla Miranda

La Pincoya, Nº Inv.: 1092 Carolina Mansilla Miranda

Tentenvilu y Caicaivilu, Nº Inv.: 1087 Deifilia y Pedro Mansilla Miranda

El caleuche, Nº Inv.: 1095 Deifilia Mansilla Miranda  

El caballo marino, Nº Inv.: 1094 Deifilia Mansilla Miranda

Velero, Nº Inv.: 1100 Deifilia Mansilla Miranda

La Condená, Nº Inv.: 1093 No se pudo establecer su autoría

La bruja, Nº Inv.: 1088 No se pudo establecer su autoría

b. colección esculturas en piedra cancagua

TÍTULO y Nº DE INVENTARIO Autor

Trauco, Nº Inv.: 1469 Domingo Vargas Ampuero

Brujo, Nº Inv.: 1470 Juan Vargas y José Armando Ampuero

Camahueto, Nº Inv.: 1471 José Armando Ampuero

Pincoya, Nº Inv.: 1472 No se pudo establecer su autoría

Fiura, Nº Inv.: 1473 José Armando Ampuero

Invunche, Nº Inv.: 1474 José Armando Ampuero

Basilisco, Nº Inv.: 2777 José Armando Ampuero

3. los por qué de la ijación en soportes tridimensionales 

El traspaso de los relatos orales que componen el universo de los personajes de la mi-
tología de Chiloé se enmarcan principalmente a partir de dos procesos que hemos podido 
identiicar y establecer en la presente investigación como elementos altamente relevantes, 
(1) por un lado tenemos una asimilación de los relatos mitológicos hacia la creación de una 
imagen visual de ellos que se enmarca en la intención de generar  una lógica de traspaso 
cultural y difusión del patrimonio mítico de chiloé, una forma de representación que sirve 
para ilustrar y complementar la creencia mitológica y su asimilación al interior de la cul-
tura que revive estos relatos. este elemento asoma como una primera forma de ijación de 
la imagen visual que realiza el traspaso desde el relato oral hacia una estructura de corte 
visual que pretende ilustrar y aumentar las formas representativas del universo mitológico. 
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esta motivación de difusión y profusión cultural es solo un breve momento, y en especíico 
se debe a la inquietud e intención particular de Bernardo Quintana Mansilla en sentido de 
generar imágenes a través del tallado de la madera de los mitos de chiloé, con objeto de 
poder generar la ijación visual y difundir los mitos traducidos a imágenes. es este el primer 
momento de la ijación de la imagen visual o el primer momento de su desarrollo, con una 
intención de difusión del patrimonio cultural; pero como airmamos es sumamente breve,  
ya que una vez concebida la imagen se pasa inmediatamente al segundo momento enmar-
cado en una sucesiva reproducción y formas de representación (bidimensional y tridimen-
sional) hechas con una motivación  comercial a partir de este objeto cultural; (2) por otro 
lado, y observando el segundo momento; como uno de los resultados y conclusiones fun-
damentales de la investigación, existe una introducción de los relatos mitológicos hacia so-
portes bidimensionales (dibujos, pinturas, etc.) y tridimensionales (esculturas y artesanías) 
que han sido originados a partir de la necesidad económica de los propios habitantes de 
chiloé, los cuales han visto desde la década del setenta en adelante un importante potencial 
económico en su propio repertorio mítico y cultural en cuanto a una forma de desarrollo de 
una industria turística incipiente basada en la mitología de chiloé como uno de sus pilares 
fundamentales que caracterizan el entorno geográico y cultural.

es en este segundo sentido que cobra vital importancia que para los primeros creadores 
y reproductores de la imagen visual de los mitos chilotes, el factor económico sea el prin-
cipal motivo que impulsa el desarrollo de técnicas especiicas de representación de estos 
relatos como lo son el tallado y escultura  de la piedra cancagua y la creación de iguras 
mitológicas hechas en ibra vegetal, que generan las primeras formas de representación 
visual tridimensional de estos relatos. es absolutamente necesario considerar aquí que el 
contexto social, económico y cultural en el cual comienza a desarrollarse esta reproducción 
de la imagen visual, y la consecución de ella misma; ya que, nos situamos en la década del 
setenta como época en la cual surgen estas imágenes y que es precisamente una época en la 
cual comienzan a surgir notorios cambios en la vida social y cultural de la isla de chiloé y 
su archipiélago. esto, debido a la introducción de nuevas formas de intercambio comercial 
en la vida social de chiloé, lo cual evidentemente modiica las pautas culturales; y estos 
cambios tienen que ver con la asimilación y traspaso de una forma económica enmarcada 
y caracterizada por las relaciones comunitarias desarrolladas en la isla como la minga, el 
trueque, etc. hacia la asimilación de las lógicas económicas capitalistas ingresadas abrup-
tamente por las industrias de la madera (faenas forestales y tala de bosques), conserveras 
(manufactura de conservas de mariscos como uno de los principales productos del mar de 
chiloé) y salmonera (llegada principalmente en la década del ochenta que modiica deini-
tivamente la vida económica, cultural y social de este entorno geográico). 

Por otro lado tenemos que las transformaciones políticas, económicas y culturales que 
ha acontecido en chiloé en las últimas décadas (Mansilla, 2006 a) han generado evidentes 
transformaciones en los planos culturales de éste entorno geográico. en cierto sentido y 
remitiéndonos al patrimonio cultural de chiloé, y en especíico al amplio campo de su mi-
tología, se ha comenzado a generar una discusión en torno a éste plano de nuevos signiica-
dos. esta discusión apunta a la conservación de la identidad cultural de chiloé, discusión 
motivada, en gran medida, por el creciente impacto que ha traído consigo la arremetida de 
nuevas formas de comunicación en sectores históricamente aislados, observándose, de esta 
forma, progresivas transformaciones socioculturales en el archipiélago, que vienen aconte-
ciendo desde la segunda mitad del siglo veinte y que se han agudizado progresivamente de 
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forma casi dramática con la irrupción de empresas transnacionales en el ámbito marino y 
forestal. De este modo, se está instalando la convicción de que “en las islas se está viviendo 
un momento crítico de su historia cultural, a tal punto que, como nunca, corren el riesgo 
de que su espesor cultural desaparezca ante la arremetida de la cultura mediática de las 
relaciones de producción capitalista” (Mansilla Torres, 2006).

Ante el panorama de transformación cultural que ha enfrentado Chiloé desde la década 
del sesenta en adelante, evidentemente el campo de su mitología también es transformada 
y resigniicada, la imagen del mito y el mito es concebido hoy como un producto comercial 
orientado hacia el mercado del  turismo, y a partir de ello esta imagen visual del mito en 
sus sucesivas reproducciones genera sucesivas resigniicaciones y nuevas formas de repre-
sentación.   

De la misma manera en la actualidad chiloé ha asumido nuevas estrategias y lógicas de 
vida que se han incorporado en las últimas décadas. con esto se establece que la “moderni-
dad puede ser vista y juzgada como una “bendición” que abre nuevas sendas al desarrollo 
y bienestar humano, salvando lo salvable y sacriicando lo que es necesario de sacriicar, 
por ejemplo ciertos patrimonios naturales o simbólicos –como palaitos y leyendas- o bien, 
como una instancia “maligna” que hay que conjurar porque atenta contra supuestas uni-
dades y uniformidades tradicionales, valiosas por sí mismas, contribuyendo a su destruc-
ción”  (Mansilla cit. en Vergara, 2008). Un factor importante a considerar en cuanto a las 
transformaciones sociopolíticas, socioeconómicas y socioculturales que se han producido 
en chiloé en las últimas cuatro décadas, guarda relación con “el enorme impacto cultural 
que está provocando la privatización masiva de las playas, el mar y los grandes bosques de 
chiloé. La industrialización reciente de chiloé le ha quitado a la naturaleza biológica su 
naturaleza mítica y metafísica, convirtiéndola, literalmente, en mercancía reiicada” (Man-
silla torres, 2006). 

con lo anterior tenemos que en el momento en el cual comienzan a generarse las imáge-
nes visuales de los mitos de chiloé, uno de sus fundamentos de mayor relevancia tiene que 
ver con el potencial comercial de ellos; y el arte de traspasar estos relatos orales hacia la 
imagen deriva en una pequeña industria segmentada de artesanía que funciona como una 
forma de reproducción constante de estos elementos culturales. 

4. cronología de la ijación de la representación escrita y visual de los seres mitológicos

a partir de los testimonios y datos recogidos en el proceso investigativo y en concordan-
cia con uno de los principales objetivos de nuestra investigación, es posible construir y pro-
poner una cronología que se instala desde el traspaso del repertorio mítico de chiloé desde 
la oralidad a una primera forma de ijación enmarcada en una primera etapa en  la escritura 
(redacción de primeros textos a partir de los mitos de chiloé) y por otro lado, principal-
mente en el propósito del presente trabajo, una cronología de la instalación de la imagen vi-
sual de la mitología de chiloé en distintos soportes bidimensionales y tridimensionales;  los 
cuales han generado una permanente evolución en la signiicación, uso y reproducción del 
patrimonio mítico chilote a partir de la consecución y transformación de la imagen.

a partir de lo expuesto, es posible entonces ofrecer la siguiente línea de tiempo y cronología:
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 1880-1926 ‘50 1964 1972 1976

Primeros textos escritos 

que mencionan y 

describen a los seres 

mitológicos de Chiloé. 

Aparición de las 

primeras publicaciones 

sobre la mitología de 

Chiloé.  

La primera fijación 
escrita detectada 
se encuentra en 
las declaraciones 
de los reos del 

Proceso Judicial a los 
denominados brujos de 

Chiloé (1880-1881)

Bernardo 
Quintana Mansilla 

realiza tallados 
en madera de los 
seres mitológicos 

de Chiloé.

1. Es publicado 
un artículo del 

antropólogo  Carlos  
Munizaga en el 
que aparecen  

dibujos del Trauco 
realizados por 

niños.

2.  Carolina 
Mansilla estudia 
en el Instituto de 

Educación Rural de 
Ancud (IER)

1. Bernardo 
Quintana 

publica su libro 

2. Amador 
Cárdenas 
y Bernardo 
Quintana 

visitan   Llingua 

Canteros de Yuste 
representan los 

seres mitológicos 
en piedra cancagua 

cOncLUsiOnes 

1. La primera ijación de los seres mitológicos de chiloé en soporte tridimensional la 
realiza Bernardo Quintana en la década del ’50 del siglo XX. imágenes que difundirá en 
su libro publicado el año 1972, tras 30 años de investigación. Desconocemos los motivos 
que tuvo Quintana para realizar tales tallados debido a su edad actual y su poca memoria, 
no obstante, sí sabemos los motivos de publicar tales imágenes: ilustrar los relatos que ha 
conocido desde la infancia y que luego ha recopilado.

2. existirían otras imágenes: los grabados en cobre que lleva amador cárdenas el año 
1972 a la isla de Llingua, no obstante, desconocemos su origen. Los entrevistados recono-
cen similitudes entre éstas (que de todas formas no recuerdan muy bien) y las imágenes de 
Quintana, pero no tenemos la certeza de si son las mismas u otras.

3. La creación de las iguras de los seres mitológicos en ambas materialidades se produce 
debido a inluencias externas. en el caso de la familia Mansilla Miranda de Llingua,  es fun-
damental, primero, el rol que cumple el ier en tanto introduce el concepto de artesanía, el 
traspaso del conocimiento y la comercialización de los objetos en pos de mejorar la calidad 
de vida de las comunidades; y, luego, la inluencia de amador cárdenas y Bernardo Quin-
tana, quienes dan la idea y las imágenes referenciales a las artesanas.  
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En el caso de los canteros de Yuste, ellos ya poseían una tradición, tenían un oicio y 
vivían de éste a través de la comercialización de sus productos (hornos, braseros, ladrillos, 
etc.), pero las iguras en piedra cancagua sólo las tallan por encargo de la cOrFO a través 
de Héctor Beltrán. 

4.  efectivamente, y tal como lo señalábamos en nuestra hipótesis, dado que ambas co-
lecciones se coniguran como las dos tradiciones que inician la ijación del mito a una ima-
gen visual en soporte tridimensional, existiendo una directa relación entre la producción de 
tales imágenes y su comercialización. Pues, si bien en el caso de las iguras de Llingua, éstas 
pertenecen a un segundo momento del proceso de confección, son adquiridas por el museo 
en los años en que comienzan a ser producidas en serie y vendidas en mayores cantidades; 
en el caso de la colección de iguras de piedra cancagua, éstas son las primeras, provocándo-
se, más tarde, la reproducción en serie de las mismas, pero en menor tamaño.
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