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Resumen. La curaduria ha devenido recientemente en nuestra region latinoamericana en el
desplazamiento de una reflexion postcolonial a una reivindicaciéon decolonial, con todas las
implicancias epistémicas, metodoldgicas e ideologicas que su practica ha desplegado en
proyectos expositivos durante el primer cuarto del siglo XXI. Proponemos caracterizar esa
complejidad que se evidencia en aquellas exposiciones en que comparecen objetos y sujetos que
se originan en la practica artesanal, la que ha estado asociada histéricamente a lo doméstico, lo
femenino, lo comunitario y las tradiciones ancestrales, se ha adaptado a las materialidades,
tiempos y condiciones de los territorios, el mercado y las instituciones en una configuracion de
inestable interdependencia. En el centro de esas tensiones estd la relacién entre quienes
producen obras y quienes organizan sus condiciones de visibilidad, donde para el caso de la
artesania, sus modos y practicas especificas proponemos identificar un “giro afectivo” en
modelos curatoriales que tensionan criticamente la pasividad de la interpretacion del
patrimonio de los otros con la apropiacion consciente del patrimonio de un nosotros posible.
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Abstract. Curatorship in our Latin American region has recently shifted from a postcolonial
reflection to a decolonial one, with all the epistemic, methodological, and ideological implications
that its practice has unfolded in exhibition projects during the first quarter of the 21st century. We
propose to characterize that complexity that is evident in those exhibitions in which objects and
subjects appear that originate in the artisanal practice, which has been historically associated with
the domestic, the feminine, the community and ancestral traditions, and has adapted to the
materialities, times and conditions of the territories, the market and the institutions in a
configuration of unstable interdependence. At the heart of these tensions lies the relationship
between those who produce works and those who organize their conditions of visibility. In the case
of crafts, their specific modes and practices, we propose identifying an “affective turn” in curatorial
models that critically challenge the passivity of interpreting the heritage of others with the conscious
appropriation of the heritage of a possible “us.”

Keywords: Craft, Curatorship, Heritage, Affects.

Introduccion. Exploracion situada de practicas

Durante la ultima década, las pricticas curatoriales contempordneas han experimentado
transformaciones significativas, particularmente en su relacion con saberes, oficios y formas de
produccion cultural histéricamente situadas fuera del campo legitimado del arte. En Chile, este
proceso ha coincidido con un renovado interés institucional por la artesania, expresado tanto en un
nuevo marco normativo — Ley N.? 21.788: Ley de Fomento y Proteccion de la Artesania —, politicas
de fomento y salvaguardia patrimoniales, como en su creciente presencia en museos, galerias y
centros culturales. Sin embargo, esta mayor visibilidad no ha estado exenta de tensiones, pues ha
reactivado debates en torno a la jerarquizacion entre arte y artesania, la autoridad de las instituciones
y el lugar que ocupan las comunidades portadoras de los oficios en la construccion del sentido
patrimonial.

Este articulo se sitia en el cruce entre practicas artesanales y practicas curatoriales, interrogando
los modos en que la curaduria contempordnea ha abordado la alfareria de Quinchamali y Santa Cruz
de Cuca entre los afios 2013 y 2023. La pregunta que orienta este trabajo es como determinados
proyectos expositivos han reconfigurado —o tensionado— la relacién entre produccion artesanal y
produccion de visibilidad, y qué implicancias tiene ello para comprender el patrimonio no solo como
un conjunto de objetos, sino como una prictica viva, relacional y situada; que se centra en los
procesos, mediaciones y decisiones curatoriales que estructuran estas experiencias.
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Desde una perspectiva de género y de la mano del enfoque feminista, decolonial y situado,
se propone la nocion de giro afectivo como una clave interpretativa para analizar estos
desplazamientos. Este giro se manifiesta en modelos curatoriales que comienzan a reconocer los
modos de hacer de las artesanas; sus gestos, memorias corporales, genealogias y vinculos
territoriales; como dimensiones constitutivas del valor patrimonial, y disputa del “patrimonio
autorizado” que refiere Laurajane Smith. La tesis que se sostiene es que, en estos casos, la
curaduria deja de operar exclusivamente desde una logica interpretativa del patrimonio de “los
otros” y se desplaza hacia formas de apropiacion consciente y situada de un “nosotros posible”,
en el que afectos, cuidados y responsabilidades compartidas adquieren centralidad.

Para desarrollar este argumento, el articulo analiza cuatro exposiciones realizadas en
distintos espacios expositivos del pais: Quinchamali en el Imaginario Nacional (2013),
Quinchamalium chilense (2020), Nayadet Nufiez Rodriguez. Lo popular emancipador §M
(2022) y Ollas de Quinchamali 2023 (2023). La seleccidén de estos casos se basa en tres criterios:
su insercion en circuitos institucionales relevantes, su articulacion con programas publicos de
promocion y salvaguardia de la artesania, y su reconocimiento en el campo cultural. A través de
un analisis cualitativo de dispositivos curatoriales, investigaciones, relatos expositivos y
contextos de produccidn, se examina coOmo estas experiencias permiten repensar las relaciones
entre artesania, curaduria y patrimonio en el Chile contemporaneo.

Hacer cuidando: artesanas

El reciente texto de Ley de Fomento y Proteccion de la Artesania aprobado por el
Congreso Nacional el 7 de octubre de 2025, define artesania como:

“creacion artistica de cardcter individual o colectivo de obras o piezas no consumibles,
en la que pueden utilizarse técnicas, herramientas o implementos y predomina la
ejecucion manual. Dicha creacion artistica involucra dominio de la técnica y
transformacion de materias primas, ademds de habilidad, sentido de pertenencia y
creatividad en la elaboracion de obras o piezas que poseen caracteristicas distintivas en
términos de valor historico, cultural, utilitario o estético pertenecientes a una

determinada zona o cultura” (Chile, Ley N.° 21.788 1).
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Esta definicion ofrece un punto de partida que inscribe la artesania en el &mbito de la creacion,
reconociendo a artesanas y artesanos como quienes ‘“cultivan” un oficio con destreza, memoria,
reflexion y conocimiento, segun plantea el texto legal que se basa en una genealogia epistémica que
nos retrae a las formas m4s candnicas de la definicion.

Lo anterior, sin embargo, no agota la complejidad ni da cuenta vastamente del caricter
relacional que sostiene el trabajo artesanal y sus oficios como la textileria, alfareria y cerdmica,
(principales en la cultura e historia latinoamericana), cesteria, trabajo en madera, y otros que implican
la transformacidén de materias primas, a través de una prictica que remite al ejercicio habitual del
oficio.

Entenderemos la prictica artesana como un modo de hacer (de Certeau, 1996) por tanto las
preguntas ;Qué se practica? y;Quién la practica? son centrales en las relaciones entre quienes
producen obras y quienes pueden habilitar condiciones de visibilidad.

Cuando la artesania, se comprende como como ‘“un mapa cognitivo que ilustra la vinculacion y
didlogo del hombre con su entorno, con la tierra, el agua, el fuego, el aire... ” (Sepulveda Llanos 52)
lo que pone en prictica es una relacién y adaptacion constante a las condiciones del material, el
tiempo y el territorio (Quijada, Tobar y Saldias 77), modos que transforman silenciosamente los
espacios normados, donde los cuerpos inscriben su experiencia en el mundo y producen sentidos que
no siempre son capturados por los discursos institucionales.

Desde la perspectiva de género y el feminismo, que han proporcionado diversos sentidos para
pensar el estado de las cosas como plantea Giunta, la artesania no es solo una técnica, sino una
manera de habitar y cuidar la vida cotidiana, una ética del hacer que compromete al cuerpo con la
materia y al oficio con la comunidad, como sefiala Sennett, donde la atencidn, la paciencia y la
destreza son modos de responsabilidad. Estas practicas, leidas desde la nocion ch’ixi desarrollada por
Rivera Cusicanqui, desafian la fragmentacién moderno-colonial al integrar cuerpo, territorio y
comunidad e interceptan el “paradigma racionalista dominante” que “nunca acepté que ser racional es
al mismo tiempo un asunto afectivo, y que no existe ningin pensamiento o conocimiento libre de
sensibilidad y afectividad." (Giraldo y Toro 12).

En este espacio de intimidad, ;Qué se cuida? y ;Qué se valora? Materias primas, paisajes
culturales, relaciones e intercambios, autorrepresentacion femenina y memoria colectiva; formas de
sensibilidad que producen mundo desde otras logicas, tal como plantea Ticio Escobar en El mito del
arte y el mito del pueblo, al no subordinarse al régimen visual ni a la separacion moderna entre
produccion material y afectiva; al patriarcado colonial, que no sélo organiz6 el poder sobre los
cuerpos de las mujeres, sino que impuso una jerarquia ontoldgica que subalternizé todos los saberes
ligados a lo doméstico y a lo comunitario tal como analiza Rita Segato en La guerra contra las
mujeres.
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En la tradicion cultural de una antropologia hetero normada cuidar es celar, asociado como la
alfarera celosa de Levi-Strauss, al trabajo artesanal como “una invencion femenina” (Lévi-Strauss 18)
que revela un orden simbdlico subordinado. La extraccion de arcilla implica silencios rituales, respeto
por seres guardianes y vinculos con fuerzas diversas que entran en conflicto; una practica
cosmogonica, ética y relacional, donde el hacer manual tensiona la agencia femenina, que trabaja
“con energia” (Diaz et al. 43) donde dialoga tierra y corporalidad, transmisiéon de saberes y un orden
que enlaza arcilla, fuego, agua, aire, mundo y vida.

"La greda jes que es tan sabia!, que ella me quiere manejar a mi. Nos manejamos las dos.
Somos amigas. Hay que enamorarla para que se entregue. Hay que entregarse para que
el otro se entregue. Es tan intimo. Y respeto, hay que respetarla mucho. A veces se me
quiebra, igual la guardo, porque es una mano que paso. Imaginese todo lo que hizo esa

mano." (Testimonio de la Artesana Elena Tito en Diaz et al 34).

Respecto de ello, 1a perspectiva de Elvira Espejo Ayca se desplaza desde condiciones cuya
interseccionalidad entre raza, género y clase la permiten construir nuevos puentes. Su pedagogia de la
crianza mutua propone que la creaciéon no surge de una relacion instrumental con las materias primas,
sino de una interaccion afectiva y reciproca que posibilita la obra, abriendo la comprension de la
artesania como un sistema de interdependencias que sostienen modos de saber hacer compartidos.

La artesania es una préctica que cuida. La artesana y artesano cuida, la greda, la fibra, la madera,
reconociendo en ella una historia, una sensibilidad y una temporalidad propias. Incluso asumiendo
los argumentos para el reconocimiento de las expresiones vitales de la naturaleza, en tanto plantas,
insectos y animales sean sujetos de derecho. Cuidar el territorio significa escuchar sus ritmos y
disponibilidades, la continuidad de saberes compartidos y reapropiados, profundamente vinculados a
la vida comunitaria. La artesania, entonces, no s6lo contintia una tradicion, sino que hace permanecer
y especialmente aparecer formas de vidas, una sensibilidad encarnada, que justamente no siempre se
quiere visible.
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Curar: de la retencion a la liberacion.

La curaduria es una prictica formal que en su origen estd asociada a una gestion integral de
colecciones institucionales, con el objetivo de sistematizar su conservacion, desarrollar el
conocimiento de sus piezas y eventualmente exhibirlas (Balzer y Obrich). En la medida de que estas
instituciones fueron promovidas por una politica publica desde los estados nacionales modernos, se
fueron instalando especificidades en la naturaleza de sus contenidos y disciplinas asociadas, lo que en
el campo de las artes dio origen al formato de las galerias y los museos publicos.

Serd durante la segunda mitad del siglo XX en que la prictica curatorial se comience a
independizar de los programas institucionales, apareciendo la figura profesional del curador
independiente, cuyo perfil profesional combina un variado tipo de competencias que distan de ser
solamente disciplinares e incluyen capacidades operativas para resolver problemas hibridos y
complejos, derivados de una necesidad de concentrar sus esfuerzos en proyectos expositivos.
(Ramirez y Santos).

En Chile el reconocimiento institucional del rol profesional de la curaduria es reciente. Los
organigramas de los Museos sostenidos por la institucionalidad publica, apenas si los integran,
Curadores y Encargados de Colecciones en el Museo Histérico Nacional (MHN) acufiados ya en las
péginas de la Revista Museos en 2011, y mds recientemente, curadoras en el Museo Nacional de
Bellas Artes (MNBA).

De este modo, el impacto del debate contemporaneo sobre la curaduria, principalmente, se ha
ido asumiendo desde trabajos independientes, ejercidos desde un oficio de facto y solicitaciones
externas a su regulacion desde el financiamiento por medio de proyectos concursables que regula la
mayoria de los flujos de inversion ptblica en el apoyo a la conservacion, investigacion y exhibicion de
colecciones.

En ese escenario la implementacidon de proyectos curatoriales ha estado configurada de modo
convergente a partir de una gestion que incluye la investigacion monogréfica, la produccion
museogrifica y la edicion textual, “interrupciones, desplazamientos, montajes y articulaciones
discursivas” (Escobar 12). Todo lo cual entra en una negociacidn con las expectativas de los espacios,
los coleccionistas y los artistas que soportan el diagrama del proyecto, y su dispositivo de
interpretacion y gestion.

Por lo anterior es que en nuestro pais podemos distinguir un momento inicial en que estas
précticas de construccion autoral de los proyectos curatoriales se manifiestan en el &mbito de las artes
visuales, claramente a través del trabajo precursor de Nelly Richard tal como analiza Peters, al
reconocer pricticas artisticas que subvierten la clausura institucional desde los margenes del control
social impuesto por la Dictadura Civico-Militar. Las criticas al modelo curatorial son
contrahegemonicas (Rilley) desde los precursores trabajos de Lippard y se expanden de modo situado
por lo que se considera curaduria afectiva, que atiende las minorias infrarrepresentadas.
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La curatoria afectiva desde el cruce de ‘“‘saberes-sentires-haceres descentrados”, (Corvaldan 105)
irrumpiendo en la desjerarquizacion de formas y modos impuestos por el campo cultural y sus
manifestaciones institucionales méas complejas como son los museos, las ferias y las bienales, sobre
esto ultimo podemos observar sus efectos en proyectos curatoriales recientes como Turba Tol Hol Tol,
que ocupo la representacion en el Pabellon oficial de Chile en la 59 Bienal de Venecia de 2022.
(Marambio y Machiavello).

Lo anterior propone observar cOmo proyectos curatoriales han abordado oficios y tradiciones
artesanales, situando un conjunto de exposiciones recientes sobre artesania y especificamente sobre
alfareria de Quinchamali, que ingres6 en 2022 en la Lista de Salvaguardia Urgente del Patrimonio
Cultural Inmaterial de la UNESCO", como casos clave para analizar las relaciones y tensiones entre
produccion artesanal y produccion de visibilidad, una zona de contacto e interaccion.

Tomando en cuenta tres dimensiones para comprender como la artesania ocupa en este siglo
diversos circuitos expositivos del pais se revisaron: i) los archivos de principales espacios expositivos,
ii) programas y fondos de inversion destinados a la promocion, resguardo y fomento de la artesania,
iii) distinciones y premios asociados a la disciplina y a las y los artesanos. Este recorrido permitié
identificar un conjunto de cuatro exposiciones que, entre 2013 y 2023, han abordado de manera
directa la alfareria de Quinchamali y Santa Cruz de Cuca: i) Quinchamali en el Imaginario Nacional,
2013, ii) Quinchamalium chilense, 2020, iii) Nayadet Nuriez Rodriguez. Lo popular emancipador SM,
2022,y iv) Ollas de Quinchamali 2023, 2023.

La artista Nury Gonzdlez, directora del Museo de Arte Popular Americano, fue la curadora de la
exposicion Quinchamali en el Imaginario Nacional. Realizada en el MAPA en marzo del afio 2013.
Un proyecto de investigacion cuyos resultados son puestos en circulacion en una exposicion de las
piezas de cerdmica de Quinchamali de la coleccion del MAPA, a partir de la construccién de un
dispositivo de transferencia que comprende la tradicion como una resistencia.

La artista Josefina Guilisasti fue curadora de la exposicion Quinchamalium Chilense, realizada
en la Galeria de Patrimonio del Centro Cultural L.a Moneda, entre el 10 de enero y el 31 de agosto de
2020. Invocando el nombre cientifico en latin de la planta del quinchamali, el formato en este
proyecto se construye en base a una instalacion producto del trabajo colaborativo entre la artista en
colaboraciéon con la antrop6loga Belén Roca y un grupo de quince “artistas alfareros” (sic) de
Quinchamali', representantes de la tradicion alfarera, esto en medio de la coyuntura de su
patrimonializacion a partir de la herramienta del derecho internacional publico, como es la

1“La alfareria de Quinchamali y Santa Cruz de Cuca”, Convenci6n para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial,
Nomination file n° 01847, Decision 17.COM 7 a.1, 2022.

1 Victorina Gallegos, Teorinda Cerén, Flor Caro, Daniel Villeuta, Silvana Figueroa, Gastén Montti, Marcela Rodriguez, Ménica
Venegas, Nayadet Nufiez, Eugenia Sepilveda, Carmen Romero, Regina Pino, Cintia Garcia, Luis Pérez Septilveda y Nancy
Mariangel.
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Convencion para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial. Interesante es el hecho de que
este proyecto curatorial cita el anterior en tanto se suman en esta exposicidn otras piezas
pertenecientes a la coleccion del Museo de Arte Popular Americano Tomds Lago (MAPA).

La historiadora del arte Gloria Cortés fue la curadora de la exposicion Nayadeth Nuiiez
Rodriguez. Lo popular emancipador 8M, realizada en el Museo Nacional de Bellas Artes, entre el 8
de marzo y el 24 de abril de 2022. Este proyecto fue una intervencion en una de las piezas de la
coleccion permanente del MNBA, la copia cldsica de la Venus Arrodillada (Ernesto Gazzeri, ca.
1900), en el contexto de la conmemoracion del 8M. La artista “articula los saberes del matrilinaje”
(sic), instaldndose en una zona liminal entre las artes populares y las artes visuales, movilizando
incomodidades en una institucion candnica que lleva el nombre Bellas Artes en su denominacion. Las
piezas aportadas por la artista corresponden a las representaciones corporales de sujetos femeninos, la
una representa a su bisabuela Rosa Caro, conocida como Berta, partera y matriarca de la tradicion
alfarera, la otra titulada Disforia, interpela la identidad de género.

La artista Petra Harmat Vergara y el disefiador Michael Hoza, fueron los curadores de la
exposicién Ollas de Quinchamali 2023, realizada en la Galeria Gabriela Mistral entre el 23 de mayo y
el 29 de junio de 2023. El proyecto propuso un cruce entre las condiciones de exhibicion del arte
contempordneo a través de sus dispositivos y la préctica artesanal de la alfareria de Quinchamali. Se
dispusieron 23 cerdmicas que fueron realizadas por nueve alfareras'!, generando un dispositivo que
enfatiza la dimension corporal, afectiva y colectiva de la creacion, como testimonio y denuncia,
donde la experiencia de las alfareras se vuelve inseparable de los procesos ambientales y econdmicos
que condicionan su continuidad.

La visibilidad otorgada por dispositivos curatoriales contempordneos en estas exposiciones ha
impulsado un desplazamiento significativo en la comprension del objeto artesanal. Lo que antes era
leido predominantemente desde su funcion utilitaria, la olla, la vasija, la figura ornamental, se ha ido
reconociendo progresivamente como un objeto cuya potencia radica en la integracion inseparable
entre uso, técnica, imaginario estético, creacion y pensamiento. Este trdnsito revela la fragilidad de la
frontera que histéricamente separd la produccion artistica popular de la culta o académica Yy,
cuestiona “la categoria que les habia sido otorgada como artesanos o artistas populares, a espacios de
exhibicion y reconocimiento que surgen desde las Bellas Artes” (Quijada, Tobar y Saldias 63).

Al situar piezas, relatos, cuerpos, en instituciones, montajes y narrativas curatoriales diversas,
las exposiciones no solo amplian las posibilidades de lectura de la artesania y lo artesanal, sino que
reconfiguran su estatuto simbdlico y patrimonial.

Bl Gabriela Garcia Ramirez, Laura Carrasco Figueroa, Cecilia Montti Ortiz, Delia Gallegos Muiioz, Inés Guzman
Venegas, Marcela Muiioz Esparza, Claudina Sandoval Caro, Rosa Caro Rodriguez y Flor Maria Betancur Rodriguez.
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Las artesanias, dejan de ser meras evidencias de una tradicién para convertirse en argumentos
materiales de agencia y memoria que no ingresan al campo del arte para confirmarlo, sino para
interpelar, (Escobar, La siguiente pregunta. Breves ensayos curatoriales), para poner en evidencia sus
jerarquias y revelar que existen otras epistemes sensibles que no encajan en los formatos de
exhibicion modernos.

Cuando la artesania, particularmente la realizada por mujeres, entra al museo, lo que se disputa
no es solo la pieza, la materialidad, la técnica, la precariedad, sino la posibilidad de afirmar que
existen formas de creacion donde autoria, hacer y vida se entrelazan, disputando asuntos de la
contemporaneidad, permitiendo repensar las jerarquias artisticas y abrir nuevos marcos afectivos y
epistemoldgicos en la curatoria actual.

Patrimonio relacional: de las sincronias a lo dial6gico

El encuadre tedrico de las pricticas curatoriales resefiadas en esos cuatro proyectos supone
poner atencion en la reciente transformacion del sentido de uso que ha tenido en nuestro contexto el
concepto con que se identifica la palabra patrimonio.

Hemos transitado desde la hegemonia del campo de la conservacion del patrimonio, ejercida por
el efecto de transferencia desde deontologias juridicas, modelos metodolégicos de intervencion y
pretensiones globalizantes que invocan conceptos genéricos como “la humanidad” (Unesco) estd
presente en nuestro contexto regional cuando remitimos al concepto Estado Nacional. Durante més de
doscientos afios hemos tenido socialmente un modo unico de definir al patrimonio, basicamente
considerando los atributos formales y materiales de objetos que tendrdn valor en tanto se los damos
desde las disciplinas que los estudian, lo que Laurajane Smith en su dia caracteriz6 como un
“patrimonio autorizado”.

El cambio de este marco epistémico estd dado recientemente desde el enfoque de los Estudios
Patrimoniales, que ha permitido no s6lo poner en tensién ese canon, sino que més bien ha permitido
aumentar el conocimiento de éste, considerando al patrimonio incluso como una forma de
conocimiento. Esto nos permite identificar el reconocimiento a discursos, textos y nuevos contextos
para la investigacion, asi como incluso pricticas curatoriales en colecciones patrimoniales en Chile,
lo que tributa al reconocimiento de un escenario del cual hace unos afios advertimos que:
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“Un minimo consenso inicial nos sitiia en la necesidad de integrar la convergencia
multidisciplinaria en un enfoque holistico de los fenomenos culturales que son
reconocidos y funcionan como patrimonio en el campo social. De ahi que los Estudios
Patrimoniales tengan como objeto de estudio las tensiones conceptuales que derivan del

enunciado social de la palabra ‘patrimonio’.” (Nordenflycht 14)

En tanto cada “intervencion en el patrimonio” es un “hecho histérico”, la multidimensionalidad
de la intervencion afecta a los valores y no sélo a los atributos del patrimonio.

La conservacion del patrimonio ha reconocido el hecho histérico tinico e irrepetible que debe ser
caracterizado y por tanto individualizado, luego de lo cual nos preguntaremos por las causas que lo
explican y finalmente lo debemos seleccionar y distinguir en relacion con otros, por tanto configurar
su significado y valor, para darle sentido de realidad al neologismo ad usum patrimonializacion, cuyo
equivalente en inglés tal vez provenga de heritage-making y mds atrds cuando se instalé desde el
galicismo Mise en valeur.

En el momento actual la agenda de lo patrimonial se contextualiza desde cierta ambigiiedad
contraintuitiva, tal como ya lo hemos afirmado en otro texto el patrimonio es creativo, conflictivo e
incierto, remarcando que “el patrimonio es creativo ahi donde se reconoce como un fenémeno
relacional que implica a las personas, comunidades, ideologias e imaginarios en la produccion de una
concepcion colectiva de lugar.” (Nordenflycht, Variaciones Patrimoniales 12). Lo anterior reconoce
un patrimonio de las ausencias y las emergencias -parafraseando a De Sousa Santos- en la era de la
desfitichizacién de la autenticidad como plantea Lipovetsky.

En ese contexto la escala local del reconocimiento a las comunidades ha sido un tema emergente
en los ultimos afios, haciendo eco en la academia a partir de investigaciones, tesis y publicaciones,
dentro de las cuales destacan aquellas que se instalan desde miradas interdisciplinares sobre précticas
urbanas y rurales (Montecino; Marsal, Hecho en Chile 1; Marsal, Hecho en Chile 2) asi como las
comunidades auto reconocidas como aporte de los pueblos originarios del territorio nacional, con una
agenda que incluye cuestiones tan complejas como la restitucién en un contexto de andlisis
decolonizador.

Pasar de la interpretacion a la apropiacion patrimonial, supondrd entonces asumir que el patrimonio
en sus atributos como sobre todo en sus valores es creativo, en un modo mds complejo que solamente
inventar tradiciones para su uso en el control de la gobernabilidad desde el Estado Nacion, sino que
como una accion que les permite a los sujetos construir futuros posibles a través de la gestion
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transformacion y uso de sus acervos ancestrales, donde cada producto de la artificializacion de la
naturaleza devenido en cultura material no tiene una condicién ontolégicamente patrimonial per se,
sino que puede llegar a funcionar como patrimonio si es que se construye desde esa relacion liminal
entre los sujetos y los objetos. (Carter et al.).

A modo de conclusion: para un giro afectivo

El andlisis de las exposiciones abordadas en este articulo permite afirmar que las tensiones entre
practica artesanal y practica curatorial no se resuelven en la mera ampliacion de los circuitos de
exhibicion, sino que se sitian en el corazén mismo de la produccion de sentido patrimonial, creativo,
conflictivo e incierto. En el centro de estas tensiones se encuentra la relacion entre quienes producen
las obras desde modos de hacer situados, corporales y territorializados, y quienes organizan sus
condiciones de visibilidad desde marcos institucionales, curatoriales y discursivos. Lejos de ser
neutra, esta mediacion incide directamente en la forma en que el patrimonio es interpretado, apropiado
o disputado. En este escenario, el giro afectivo que proponemos no se presenta como una categoria
cerrada, sino como una orientacion critica que emerge del andlisis de practicas curatoriales concretas.

Desde esta perspectiva, la curaduria desarrollada por Gloria Cortés en el Museo Nacional de
Bellas Artes permite comprender el giro afectivo como una operacion que desestabiliza las fronteras
entre arte popular y artes visuales, instalando zonas liminales al interior de instituciones candnicas,
“permite la alteracidn de las narrativas y el entrecruce con producciones incomodas y no homogéneas
para la grilla institucional” (Museo Nacional de Bellas Artes) plantea, y continua: “Torsos femeninos
desnudos realizados bajo la técnica tradicional quinchamalina, actiian como bisagra entre la herencia
del hacer popular, con el problema de la representacion de memorias personales y comunitarias,
especialmente las femeninas”.

Su trabajo evidencia que la curaduria puede operar como un dispositivo capaz de alterar
narrativas historicas, jerarquias disciplinares y regimenes de representacidon, incorporando
corporalidades, memorias y experiencias tradicionalmente excluidas, en la voz de la artista artesana
Nayadet Nufiez:

“Mi obra siempre ha estado centrada en las problemdticas femeninas, en las nociones,
creencias, prdcticas, saberes y procesos que pueblan nuestros cuerpos y territorios. La
tradicion de la ceramica negra pulida, me fue traspasada por un largo linaje de madres -en el
que también participo mi padre a través de la quema-, y me permite evidenciar la desigualdad,

de como se categorizan nuestros cuerpos o de los espacios que ocupamos en la sociedad”
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En este sentido, en el encuentro y la materializacion de la intervencion, la curaduria no busca
integrar la artesania al canon existente, sino tensionar criticamente ese canon, generando
incomodidades que habilitan nuevas formas de lectura y reconocimiento, desjerarquizando las formas
de produccion de conocimiento segun refiere Ailton Krenak.

Las reflexiones de Ticio Escobar permiten profundizar esta lectura al comprender la curaduria
como una prictica de interrupcion mds que de clausura, “En cuanto fenémeno y dispositivo de la
contemporaneidad, la curaduria es definida en oposiciéon a lo moderno” (Escobar, La siguiente
pregunta: Breves ensayos curatoriales 11).

Desde esta perspectiva, el objeto artesanal no se presenta como portador de una esencia cultural
fija, sino como un cimulo de cuerpos y relaciones creativas que interpela a los publicos, a la
institucion y a las categorias heredadas del arte moderno, donde la “curaduria desafia y agita la obra
para reforzar el cumplimiento de su oficio: precipitar significaciones que no descansen en respuestas
seguras; es decir, que desemboquen en preguntas nuevas” (Escobar, La siguiente pregunta: Breves
ensayos curatoriales 11); esas preguntas, que a pesar de las barreras y dificultades, muchas
comunidades dialogan y ponen en prictica, con nuevas y viejas formas afectivas, econdmicas y de
convivencia para sostener la vida comun, entre ellas muchos colectivos de mujeres artesanas, artistas,
curadoras y gestoras.

El giro afectivo en este marco, no apunta a producir consenso ni a estabilizar significados, sino a
sostener la pregunta, la friccion y la tension como condiciones necesarias para una relacion ética con
las précticas culturales subalternizadas, mirando a aquellos que son capaces de proponer otras
narrativas para el mundo siguiendo a Krenak.

El desplazamiento adquiere una densidad mayor cuando se lo pone en didlogo con las
perspectivas de Elvira Espejo Ayca, que como Krenak situa el hacer artesanal y cultural dentro de
sistemas de interdependencia vital. En ambos pensadores y creadores, la préctica no se separa de la
vida, el territorio, ni la responsabilidad relacional, se trata de saberes que se crian mutuamente, que se
transmiten a través del cuerpo, el cuidado y la convivencia con lo no humano.

Al mirar con detencion la alfareria, como disciplina central de las exposiciones analizadas,
reconocemos en ella un saber que amplifica la creacion de objetos de barro cocido, como “un oficio
que contiene un saber transmitido de generacion en generacion, anclado en las familias, comunidades
y territorios ligados a sus cultores". (Consejo Nacional de la Cultura y las Artes 13). Un proceso que
significa poner atenciéon a ritmos y disponibilidades, continuidad de saberes profundamente
vinculados a la vida comunitaria. “Mi trabajo comienza en los veranos cuando tenemos que recolectar
las materias primas, que son la greda, las gredas amarillas, el colo blanco, el colo rojo, las arenas, y
también los insumos con la que nosotros hacemos la cochura que es el guano de buey y guano de
caballo” explica la artesana Monica Venegas en el registro audiovisual de la exposicion
“Quinchamalium Chilense.” (4:33), proceso que tiene un tiempo — el verano — para disponer las
materias primas para trabajar todo el afio.
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“Mi obra siempre ha estado centrada en las problemdticas femeninas, en las nociones,
creencias, prdcticas, saberes y procesos que pueblan nuestros cuerpos y territorios. La
tradicion de la ceramica negra pulida, me fue traspasada por un largo linaje de madres -
en el que también participo mi padre a través de la quema-, y me permite evidenciar la
desigualdad, de como se categorizan nuestros cuerpos o de los espacios que ocupamos

en la sociedad”

Es un proceso creativo y cultural de conexion e interdependencia entre sistemas, entre ellos
el cuerpo humano.

Desde este horizonte, el giro afectivo deja de ser exclusivamente una cuestion curatorial
para convertirse en una posicién politica, €tica y afectiva, que reconoce la potencia y la
fragilidad de los ecosistemas culturales y la necesidad de formas de relacion mas atentas,
situadas y corresponsables.

En conjunto, las experiencias analizadas permiten proponer que el giro afectivo implica un
transito desde la interpretacion pasiva del patrimonio de “los otros” hacia la apropiacion
consciente y situada de un patrimonio como “nosotros posible”, un “Amuy’tanakax uywara, o
crianza mutua de los pensamientos y las sensibilidades en constante autorreflexioén." (Espejo
Ayca 10).

Este desplazamiento no elimina las asimetrias entre artesanas, curadoras, espacios
culturales e instituciones, pero las vuelve visibles y negociables, abriendo la posibilidad de un
campo de agencia compartida. Asi, el patrimonio deja de entenderse como un acervo historico
centrado en objetos y significados, para asumirse como una practica viva, relacional y en
permanente actualizacion.

En este sentido, la curaduria afectiva constituye un horizonte critico desde el cual repensar
las politicas de visibilidad, la ética del trabajo cultural y las formas contemporaneas de relacion
entre artesania, arte y patrimonio.
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