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sinfonías de domesticidad ficticia: la casa-museo
El aumento de casas-museo en las últimas décadas permite vislumbrar la 
determinación de la sociedad por redefinir los límites del patrimonio. En este 
sentido, no sólo el espacio monumental, característico del museo clásico, resulta 
idóneo para la exhibición de productos valorizados colectivamente, sino que el 
espacio doméstico emerge como plataforma para la transmisión de imágenes 
culturales. En este contexto, ciertas casas han tendido a ser museificadas, 
sacralizando una idea de domesticidad que resulta influyente para una comunidad.

En el periódico MUSEUM International de la UNESCO, el museólogo Giovanni 
Pinna plantea que “la casa-museo está fosilizada […] Estos lugares no pueden ser 
modificados o alterados sin falsificar la historia”1. Predicando la inmutabilidad 
de su narrativa, las casas-museo proponen la construcción de una domesticidad 
fosilizada, donde la creación de un imaginario coherente se basa en ensalzar 
componentes de lo doméstico. Según Pinna, las casas-museo son consideradas 
“altamente evocativas porque no sólo contienen objetos, sino que también 
encarnan la imaginación creativa de las personas que vivieron ahí”2. Así, las casas-
museo logran renovar el discurso de los museos tradicionales, ofreciendo una 
experiencia de fantasía que vincula al visitante con el autor de esta domesticidad.

Dentro de este marco, el reciente fallecimiento del literato chileno Nicanor 
Parra ha planteado interrogantes concernientes al destino de sus cuatro casas3, 
planteándolas como posibles escenarios de un ‘anti-museo’. Este anhelo, expresado 
por el ‘anti-poeta’ en Las Bandejas de la Reyna [FIG. 01] buscaría mostrar un 
“universo donde ha quedado suspendida toda la sibilina estética de don Nica”4. 
Ante esta intención, ¿cuáles son los elementos que permitirían construir la 
narrativa doméstica de estas posibles casas-museo?

Si bien Nicanor Parra, denominado ‘anti-poeta’, es reconocido por sus numerosas 
publicaciones literarias, es imprescindible considerar a sus objetos cotidianos 
para comprender el imaginario detrás de su pensamiento artístico. Esto, porque 
sus Trabajos Prácticos (1969-2002) utilizan recursos de la domesticidad del autor, 
recurriendo al uso de elementos cotidianos para generar una reacción automática 
en el espectador. En consecuencia, el ‘anti-poeta’ estaba en constante búsqueda de 
‘cachureos’, acumulando una volátil selección de objetos que estaban repartidos 
en sus diversas viviendas, lo cual hizo que sus éstas respondieran a las constantes 
maniobras dictadas por los intereses de Parra. 

Frente a esto, ¿de qué manera la museificación de sus casas es capaz de capturar 
la naturaleza dinámica y mimética del ‘anti-poeta’? Detener en un momento 
estático las casas y objetos de Nicanor Parra parece no responder a los principios 
narrativos del autor, cuestionando así la definición de ‘casa-museo’ planteada por 
la UNESCO5. Por ello, se busca reformular el concepto tradicional de esta tipología 
de exhibición, determinando sus herramientas y extendiendo sus posibilidades 
morfológicas. Así, la casa-museo se entiende como un ‘aparato’ arquitectónico con 
potencial de proponer nuevos escenarios críticos para la preservación de objetos 
cargados culturalmente. Para comenzar, es necesario comprender históricamente 
como surgió la obstinación por museificar los espacios domésticos bajo una 
narrativa fosilizada. 

El propósito de los museos, definido por el Consejo Internacional de Museos 
(ICOM), determina que esta institución “conserva, investiga, comunica y expone 
el patrimonio material e inmaterial de la humanidad con fines de educación, 
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FIG. 01: Rafael Vallvé, “Nicanor Parra inaugura antimuseo”. Fuente: El Lider. 9 de noviembre de 2004, 10.

estudio y recreo”6. Así, desde la Ilustración, el 
museo se convirtió en un aparato cultural público, 
presentando valores abstractos de la sociedad a 
partir de la construcción de narrativas, las cuales 
están respaldadas por especialistas y demostradas 
por las piezas que constituyen su colección. No 
obstante, como explica el sociólogo Tony Bennett, “la 
importancia de la formación de complejos expositivos 
fue la de proporcionar nuevos instrumentos para la 
regulación moral y cultural de las clases trabajadoras”7. 
En ese sentido, estos relatos son construcciones de 
la realidad creados por entidades de poder, quienes 
definen símbolos de identidad nacional a partir de 
estos repositorios de memoria colectiva8. Sin embargo, 
la progresiva crisis de valores iniciada en el siglo 
XVIII implicó la inclusión de nuevas categorías para 
conservar y exponer el patrimonio de la humanidad, 
dentro de las que se encuentra la casa-museo.

Desde sus primeras apariciones en el siglo XIX, esta 
tipología ha crecido de manera exponencial. Este 
auge, según continúa Pinna, se debe a que “son 
utilizadas para conservar, exhibir o reconstruir 
atmósferas reales que son difíciles de manipular”9. 
En estos casos, el espacio privado es profanado por la 
esfera pública para fosilizar una historia, encauzando 
la cultura de la vida privada en las narrativas de un 
imaginario colectivo. No obstante, lo real de estas 
atmósferas radica en el recurso elemental de la casa-
museo: la fantasía. Ella produce una idealización de la 
realidad que permite percibir sucesos primariamente 
imaginarios como reales. En este respecto, el filósofo 
esloveno Slavoj Žižek, plantea que la fantasía:
 

[…] suele concebirse como un escenario que 
realiza el deseo del sujeto. [Sin embargo], la 
fantasía no presenta una escena en la que nuestro 
deseo es totalmente satisfecho, sino, por el 
contrario, es una escena que presenta al deseo 
como tal. El punto fundamental […] es que el 
deseo no es algo dado de antemano, sino algo que 
debe construirse […] Es solo a través de la fantasía 
que el sujeto es constituido como ‘deseante’: a 
través de la fantasía, aprendemos a desear10. 

De este modo, la fantasía es una herramienta que 
permite la presentación del deseo, el cual puede 
entenderse como el sentimiento de aflicción por 
algo perdido. En este sentido, estos sentimientos 
son proyectados en un ‘objeto’ que compensa la 
carencia, buscando cumplir la gratificación de una 
necesidad subyacente. Así, la casa-museo es un 
espacio de fantasía construido a partir de la ficción 
de lo doméstico.  

Pero no todas las casas-museo son iguales, sino que 
producen diferentes repercusiones dependiendo 
de sus cualidades. En este marco, ciertas casas 
pertenecientes a ‘héroes culturales’ han tenido 
especial relevancia: las casas-museo literarias. En 
estos casos, como explica la doctora en filosofía 
Linda Young, quien ha especializado su investigación 
en torno a esta tipología de exhibición, “la función 
doméstica de la casa propicia una sensación de 
conexión íntimamente privilegiada entre el visitante 
y el héroe. De hecho, los visitantes son usualmente 
motivados por un impulso de identificación personal 

con el héroe”11. En este argumento, el furor de la casa-
museo radica en el deseo del visitante por vincularse 
con el autor. 

En base a esto, se evidencian las diferencias 
discursivas entre el museo y la casa-museo. El museo 
implanta una ‘historia monumental’ a partir de un 
espacio sublime, colapsando tiempo e historia para 
instruir ‘verdades’ definidas por las entidades de 
poder. La casa-museo literaria, en cambio, utiliza 
el espacio doméstico para impulsar la proyección 
e identificación del individuo con el autor, 
permitiendo que representaciones socioculturales 
específicas sean absorbidas como conocimientos 
personales. Así, la hipótesis de este texto es que las 
casas-museo configuran deseos en sus visitantes, 
a partir de las siguientes estrategias. En primer 
lugar, el autor es utilizado para representar una 
construcción manipulada de la realidad. En segundo 
lugar, los elementos domésticos facilitan la impresión 
de vínculo entre visitante y autor. Por último, el 
visitante actúa como receptáculo de estos estímulos, 
absorbiendo imperceptiblemente un pensamiento 
preestablecido. Así, la casa-museo actúa como un 
dispositivo con ‘poderes especiales’, representando a 
una figura a través de la cual se ejerce poder. Dentro 
de este marco, ¿Qué tipos de ficción construye la 
casa-museo? ¿Cuáles son los elementos que permiten 
esta construcción?

Se define que la domesticidad depende de tres 
elementos constitutivos: lugar, como posicionamiento 
geográfico, arquitectura, como forma material, 
y objetos, como herramientas que permiten esta 
construcción. ¿De qué manera estas configuraciones 
permiten diferentes aproximaciones a la ficción en la 
casa-museo? Para esto, se analizarán casos donde un 
componente particular de lo doméstico es exaltado, 
utilizándolo como enclave para conectar al autor 
con la ficción de su domesticidad. Estos ejemplos 
materializan objetos de deseo de forma distinta, 
donde el espacio arquitectónico escenifica la fantasía y 
configura diferentes casas-museo. 

Tomando en consideración el contexto de 
producción de este documento, es pertinente analizar 
la situación nacional con respecto a esta tipología 
de exhibición. Según la información disponible en 
el Registro de Museos de Chile, actualmente existen 
30 casas-museo en el país, correspondiente al 10% 
del total de museos a nivel nacional. Si bien estas 
cifras parecieran representar un número reducido de 
ejemplares, solo en el año 2019 se han incorporado 6 
nuevas casas-museo dentro de este registro. En este 
sentido, el fenómeno de crecimiento experimentado 
internacionalmente pareciera replicarse en el 
territorio chileno, incitando una instancia para 
la exploración arquitectónica en torno a estos 
dispositivos de deseo. 

Para analizar las interrogantes mencionadas 
anteriormente, se toman tres casos de estudio. 
De cierta manera, estos autores personifican 
la proliferación artística de una época cargada 
de divergencia cultural, en la que sus casas son 
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representaciones de su vida y obra. En primer lugar, 
se analiza la Casa-Museo Francisco Coloane en su 
relación con el lugar, donde la correspondencia entre 
obra y casa-museo está consolidada por el imaginario 
de Chiloé. Segundo, la Casa Museo Isla Negra de 
Pablo Neruda en su relación con la arquitectura, 
donde la construcción permite la transmisión 
simbólica de la figura del autor. Por último, dada la 
importancia de los objetos domésticos en la obra de 
este personaje, se analiza la posibilidad de una casa-
museo para Nicanor Parra. Estos análisis pretenden 
recabar herramientas para la comprensión de una 
tipología de museo en delirante proliferación. De 
esta forma, este texto se presenta a sí mismo como 
una instancia de discusión hacia la solución genérica 
utilizada para lidiar con las casas de autor, sugiriendo 
nuevas aproximaciones con las cuales experimentar y 
exacerbar esta tipología de exhibición.

‘volvamos al mar’: francisco coloane
Francisco Coloane (1910-2002) fue un escritor 
oriundo de Chiloé distinguido por sus obras literarias 
que desarrollan narraciones sobre la relación entre 
hombre y naturaleza, con múltiples referencias 
a las tierras australes chilenas. Por esta razón, la 
Municipalidad de Quemchi ha realizado diversas 
acciones para difundir y valorar el legado de Coloane, 
dentro de ellas el proyecto para realizar una casa-
museo del escritor. No obstante, la relación del autor 
con ‘su’ casa está sustentada en una construcción 
imaginaria, considerando que la ubicación, el edificio 
y los objetos corresponden a donaciones externas, 
que no fueron habitadas ni utilizadas por el autor. 
En este sentido, la casa-museo corresponde a una 
domesticidad imaginaria que busca concretizar las 
tradiciones de Chiloé, utilizando los materiales, 
formas arquitectónicas y objetos propios del lugar 
como herramientas que vinculan la casa-museo con 
las intenciones narrativas de Coloane.

La infancia de Francisco Coloane se desarrolló en 
Chiloé, lugar donde tuvo contacto continuo con el 
océano; sus vientos y mareas. El escritor atribuye a 
esta circunstancia su estrecha relación con el mar, 
sugiriendo que nació en una casa como barco. En su 
texto Testimonios de Francisco Coloane (1991), plantea 
que “la casa construida sobre pilotes por mi padre, en 
la costa oriental de la Isla Grande de Chiloé, parecía 
un verdadero barco, con sus puentes, sus miradores 
y su cocina que daba precisamente al mar”12. No 
obstante, en 1935 el autor se radica en la zona centro 
del país, situación definitiva tras la destrucción 
de su casa en Quemchi con el terremoto de 1960. 
Pese a esto, las repercusiones de su obra fueron 
trascendentales para la comunidad chilota, por lo 
que Teolinda Higueras13 decidió perpetuar el legado 
del autor, siendo una de las principales iniciativas la 
creación de una casa-museo. 

Considerando que la casa y sus rededores tiene 
una presencia constante en el imaginario del 
autor, siendo además mencionada en diversas 
entrevistas, la intención de crear una casa-museo 
se ve exhacerbada en su visita a Quemchi (1995), 
donde Coloane comenta “que su principal interés 

[era] reencontrarse con los recuerdos de su infancia 
en Chiloé, [recordando] su casa frente al mar en 
la Antigua calle Yungay”14. Así, estos relatos 
empapados del lugar son utilizados por la casa-
museo para configurar el deseo de representar en 
ella las tradiciones de Chiloé. Dentro de este marco, 
en el año 2000 se asignan al arquitecto quemchino 
Javier Paredes las labores de reconstrucción de 
la casa. El trabajo consistía en utilizar material 
bibliográfico y testimonial para realizar una réplica 
de la casa original; no obstante, esto jamás fue 
concretado debido a la falta de recursos económicos 
y museográficos. Pese a esto, como explica Higueras, 
era imperante retomar la iniciativa para festejar el 
centenario del escritor15. De este modo, consiguió 
que su hermana Yaneth Higueras donara una casa 
tradicional de palafitos, mientras la comunidad 
donó objetos cotidianos típicos de la zona. Así, 
gracias al apoyo de la comunidad para realizar una 
minga16, fue posible concretar el proyecto de casa-
museo [FIG. 02].

Ubicada a un costado de la Biblioteca pública de 
Quemchi, la construcción es un volumen unitario 
que consta de dos niveles y 130 m2 de superficie. Su 
estructura se sostiene en pilotes y está recubierta 
de tejuelas de alerce. La distribución del museo 
responde a la tipología residencial original, 
ordenando los recintos en torno al fogón de la 
cocina de combustión. La planta está dividida en tres 
fragmentos, condensando la circulación en el espacio 
central. Así, el movimiento es transversal desde 
tierra a mar. El primer piso contiene los recintos de 
uso común – cocina, comedor y living – que están 
ornamentados con el mobiliario donado, además 
de vitrinas con manuscritos del escritor. El segundo 
nivel es de uso privado – dormitorios y sala de estar 
– donde se recrea el escritorio de Coloane mirando 
al mar. De esta manera, se museifica una casa para 
transformarla en la casa-museo del escritor17.

Si se compara esta casa-museo con el proyecto de 
reconstrucción de Javier Paredes o bien con los 
relatos de Coloane, se encuentran disparidades entre 
ambos objetos. No obstante, las diferencias que esta 
casa-museo presenta con la antigua casa de Coloane 
señalan que la ficción doméstica está sustentada en el 
imaginario del palafito como síntesis cultural chilota. 
En este sentido, se puede inferir que la morfología, la 
distribución espacial, los materiales y los objetos de 
este establecimiento responden a las características 
representativas de la arquitectura austral. En 
consecuencia, esta casa-museo constituye una ficción 
sustentada en una domesticidad ‘imaginaria’ que 
‘inventa’ la relación de la casa con el autor y, a su vez, 
consolida el deseo de un imaginario colectivo. Así, 
este aparato cultural se convierte en un objeto de 
deseo para la comunidad, buscando suplir la carencia 
de visibilidad de la comuna de Quemchi18.

Si bien se podría – o debería – realizar una crítica 
cultural a este tipo de ficción, es relevante destacar 
esta ‘simulación’ como una de las estrategias de la casa-
museo: se finge tener lo que no se tiene. Poniendo fin 
a la importancia del origen, la Casa Museo Francisco 

Coloane plantea una nueva manera de entender esta 
tipología de exhibición, donde la veracidad de los 
valores referenciales son enmascardos tras la relevancia 
del imaginario del autor.

‘una casa en la arena’: pablo neruda
Pablo Neruda (1904-1973) fue un distinguido poeta y 
político chileno. Si bien es reconocido mundialmente 
por sus obras literarias, su rol en la política y diplomacia 
fue tomando gradual importancia a lo largo de su vida. 
Como un militante acérrimo del Partido Comunista, 
la coincidencia de su muerte con el golpe de Estado 
no estuvo exenta de polémicas y especulaciones. 
Considerando esto, tras el regreso de la democracia en 
Chile, la recién formada Fundación Neruda comenzó 
una operación para convertir sus inmuebles en museos. 
Esta situación es particular en la Casa Museo Isla 
Negra, debido a que es el lugar donde actualmente está 
enterrado el poeta. Diversos autores plantean que la 
casa indudablemente concretiza los pensamientos del 
poeta, utilizando los materiales, formas arquitectónicas 
y distribuciones espaciales como alegorías que 
representan sus intenciones poéticas. En consecuencia, 
la casa-museo ha potenciado la construcción de una 
domesticidad alegórica, posibilitando que ésta simbolice 
los anhelos de democracia promovidos por el poeta.

Si bien Pablo Neruda realizaba constantes viajes 
al extranjero, en 1939 adquirió una pequeña 
cabaña en la playa Las Gaviotas, posteriormente 
rebautizada por el poeta como Isla Negra. Esta 
simple construcción de piedra sería sometida a un 
total de nueve modificaciones entre los años 1943 
y 1973, donde quien toma el control del diseño 
arquitectónico es el poeta, limitando al arquitecto 
español Germán Rodríguez Arias19 solamente a la 
ejecución de dibujos constructivos. De esta forma, 
Neruda fue cambiando el propósito de los recintos, 
agregando expresiones materiales a la construcción y 
modelando los interiores a partir del uso de objetos  
[FIG. 03]. El interés del autor por la construcción es 
explícito, declarando públicamente que, si no fuera 
poeta, sería constructor: haría casas20.

No obstante, este afán de concatenación con su 
domesticidad es también evidenciable en sus 
obras literarias, en particular en su libro Una casa 
en la arena (1966)21. Esta publicación, que incluye 
fotografías del arquitecto Sergio Larraín García-
Moreno, retrata visual y discursivamente a la casa 
de Isla Negra. Describiendo en diferentes poemas 
a su entorno, arquitectura, objetos y cohabitantes, 
Neruda nos permiten recorrer un espacio simbólico 
empapado de sus vivencias con referencias políticas. 
Considerando esto, se construye un relato que 
sugiere que su domesticidad debe ser interpretada 
bajo lógicas artísticas, debido a que es entendida 
como escenario y prolongación de su poesía. 

Tras la muerte de Neruda en 1973, la casa fue 
requisada por la junta militar, donde libros, objetos 
y documentos desaparecieron o fueron destruidos 
durante diversos saqueos al inmueble. Debido a esto, 
en 1986 se crea la Fundación Neruda para perpetuar el 
legado del poeta y proteger sus inmuebles. Delimitar un 
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FIG. 02: Javier Paredes, Proyecto Casa-Museo Francisco Coloane, Chile. Fuente: “Quemchinos reconstruyen la casa de Coloane”. El Insular, 19 de julio de 2002, p. 18.
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recorrido, encuadrar los espacios del poeta y definir los 
elementos de la colección fueron operaciones esenciales 
para componer la narración de la casa-museo. 

En términos generales, el establecimiento 
emplazado en bordemar está compuesto por 
dos volúmenes que se conectan por una arcada 
de piedra. Primero se recorren las adiciones 
realizadas por Germán Rodríguez Arias entre 
1943-1945, accediendo al salón principal que 
exhibe mascarones de proa y elementos náuticos. 
Luego, se camina por un torreón de dos niveles 
que conecta con el comedor. A continuación, se 
entra a un recinto de madera con dos niveles: 
en el piso superior se encuentra el dormitorio 
principal, mientras en el nivel inferior está el bar. 
Posteriormente, se recorre el segundo volumen 
del establecimiento, circulando por el salón de 
máscaras africanas, el escritorio denominado La 
Covacha, la biblioteca, el salón del caballo y los 
salones de las caracolas. Estos recintos presentan 
un carácter material que conjuga piedra y madera, 
siendo ornamentados con objetos tratados en la 
poesía del escritor. Para terminar el recorrido, 
se accede a los jardines para visitar las tumbas 
del poeta y su esposa. En efecto, el circuito 
está organizado cronológicamente, emulando 
la evolución de la casa. Así, los visitantes están 
condicionados a conectarse con el autor a partir de 
una experiencia coreografiada por la Fundación. 

Luego del proceso curatorial, donde se seleccionan 
objetos a exhibir y se recrea la biblioteca del poeta, 
se inaugura en 1990 la Casa Museo Isla Negra. En 
este sentido, la inauguración de la casa-museo 
representa un momento de exaltación política 
considerando su coincidencia con el fin del régimen 
militar22. Así, la casa-museo Isla Negra construye 
una domesticidad alegórica que busca simbolizar la 
relación de la casa con el autor, reafirmándola como 
un aparato que transmite su deseo de democracia. 
Al radicarse en esta vivienda, interviniéndola y 
situándola como motivo-tema de su obra23, Isla 
Negra se convierte en símbolo de una aproximación 
artística en pos de la lucha social. En consecuencia, 
se puede definir que el espacio de fantasía de esta 
casa-museo está constituido por la arquitectura 
como registro material de la obra de Neruda, 
entendiendo que las operaciones dictadas por el 
autor y la vinculación de ellas a su producción 
artística la idealizan como obra de arte. 

De este modo, esta casa-museo opera en forma 
contraria al caso de Coloane: es un espejo de 
lo que se tiene. Exacerbando la relevancia de la 
autenticidad, la aparente legitimidad material de la 
Casa Museo Isla Negra plantea otra aproximación a 
la casa-museo, donde se entiende como un espacio 
previamente conceptualizado como museo por el 
propio autor. 

‘cementerio clandestino’: 
nicanor parra
Nicanor Parra (1914-2018) fue un ‘anti-poeta’ 
reconocido por sus publicaciones literarias y sus 
Trabajos Prácticos (1969-2002). Estos últimos son 
fundamentales para construir la narrativa de una 
casa-museo, considerando que estas obras ponen en 
relieve objetos cotidianos a través de la connotación 
del lenguaje. Frente a las sugerencias de que sus 
espacios domésticos son bastidores de sus obras, las 
casas son el escenario para la propuesta de un museo 
dedicado al ‘anti-poeta’. En particular, dos de sus 
viviendas – la Universidad de La Reyna en La Reina, y 
el Castillo Negro en Las Cruces – se han convertido en 
puntos de interés para esta iniciativa. Por una parte, 
el afamado refugio precordillerano es un escenario 
donde, según su hija Colombina Parra, “el patrimonio 
debe [quedarse] … para que todo el mundo pueda 
tener acceso al modo de trabajar de uno de los más 
grandes de las letras”24. Por otra parte, el popular 
inmueble costero, donde Parra residió durante las 
últimas décadas, es consagrado al poseer en su patio el 
cuerpo enterrado del ‘anti-poeta’. Estos casos encarnan 
la tensión entre casa y museo: Las Cruces implicaría la 
canonización de un espacio doméstico y La Reina la 
domesticación de un supuesto espacio de exposición. 
En consecuencia, el porvenir de estos inmuebles 
depende de los elementos que definen su ficción 
doméstica: los objetos.

En 1958 el poeta adquiere su primera vivienda: una 
parcela ubicada en la comuna de La Reina, Santiago. 
La construcción de madera, correspondiente a una 
estructura prefabricada de un nivel, condensaba 
los programas domésticos en una unidad básica de 
49 m2. Entre 1958-1960, se incorporó un segundo 
volumen de madera tipo mediagua que era utilizado 
como bodega. La estructura acogió gradualmente 
diversas modificaciones, incluyendo una ampliación 
diseñada por el ‘anti-poeta’ y su hija Francisca. Este 
recinto, denominado La Capilla, se convertiría en 
el emplazamiento de variadas reuniones literarias. 
Posteriormente, entre 1970-1975, se agregó un 
pabellón habitacional contiguo a la cabaña de totora. 
Gracias a esto, la cabaña original fue convertida en 
un espacio común, albergando la chimenea, comedor 
y cocina. Luego, se incorporó un tercer volumen para 
consolidar la biblioteca del ‘anti-poeta’ denominada 
La Pagoda25 [FIG. 04].

Mientras la construcción modificaba su morfología, 
los espacios domésticos eran ornamentados con 
objetos recolectados, jugando a decorar los recintos 
con muebles de otras épocas. En este sentido, el 
‘anti-poeta’ se definía como ‘cachurero’, planteando 
que le gustaban “los objetos antiguos y también 
los modernos. Por eso, tengo muebles y armarios 
que he conseguido en anticuarios y demoliciones y 
hasta una antena parabólica”26. Sin embargo, esta 
candorosa transfiguración temporal protagonizada 
por los objetos conduciría a una hipotética alteración 
programática: La Universidad Abierta de La Reyna27. 

Considerando la influencia de la Teoría de Relatividad 
Restringida, estos elementos inertes adquieren la 

FIG. 03: Pablo Neruda. Segundo dibujo para el proyecto Isla Negra, s.f. Fuente: morgado, Patricia. “Stone upon Stone: From Pablo 
Neruda’s House in Isla Negra to The Heights of Macchu Picchu”. Traditional Dwellings and Settlements Review vol. 22, no. 2 
(primavera 2011): 33-48.
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facultad de ‘activarse’ bajo los dictámenes del ‘anti-
poeta’, irradiando una energía producida por su 
resignificación. Así, según relata Parra al explicar su 
obra “La mamadera mortífera”, 

este principio yo lo he llevado al plano de la poesía. 
[…] Por ejemplo, lo único se podía hacer con 
esa mamadera era desecharla por inútil, pero 
con el tratamiento que se le da, irradia, despide 
energía. Es decir, un Trabajo Práctico es un objeto 
más una lectura, y ese texto es el que desencadena 
la energía y provoca la explosión28.

De esta manera, los espacios domésticos también son 
resignificados, concibiendo su cotidianeidad como una 
prolongación de sus procesos formativos y artísticos.

Posteriormente Nicanor Parra emigra a la costa 
de Las Cruces, hecho que ha sido considerado por 
diversos autores como un punto de inflexión en la 
figura del autor. En este sentido, se insinúa que en 
Las Cruces el ‘anti-poeta’ consolidó un personaje 
construido a semejanza de su obra29. 

Esta vivienda, emplazada en la zona alta del balneario, 
era una construcción de cinco niveles recubierta con 
tejuela de alerce. Aludiendo a su magnitud y a sus 
cualidades arquitectónicas, fue bautizada como el 
Castillo Negro. No obstante, en 1985 esta estructura 
fue destruida a causa de un incendio, impulsando al 
‘anti-poeta’ a adquirir el inmueble contiguo alrededor 
de 1993. En consecuencia, el terreno de Las Cruces 
está fragmentado en dos secciones que corresponden 
a los volúmenes habitacionales y a las ruinas del 
castillo. El programa residencial está concentrado 
en una unidad de madera con tres niveles de 
altura correspondiente a la vivienda preexistente. 
La segunda sección contiene las ruinas, donde se 
encuentra la tumba del ‘anti-poeta’ [FIG. 05].

Considerando la discordancia entre ambos objetos 
arquitectónicos, pareciera que esta casa construye 
una ficción doméstica disímil a La Reina. En esta 
última, la ficción doméstica sumerge a la casa 
dentro de las lógicas de su producción artística, 
fomentando que sea entendida como remanente 
de su obra. Los ‘cachureos’ y construcciones erigen 
un espacio de fantasía que busca sacralizar estos 
elementos mediante la figura del autor. Por otro 
lado, la casa de Las Cruces está sumida en una 
narrativa doméstica gatillada por la presencia y 
muerte del ‘anti-poeta’, consolidando su figura en 
una instancia que, según el párroco del funeral, 
inaugura la “[celebración] de la resurrección de don 
Nicanor”30. Así, los vestigios arquitectónicos y los 
objetos cotidianos en desuso configuran un espacio 
doméstico ficticio que es canonizado por el cuerpo 
enterrado del autor.

De esta forma, las casas de Nicanor Parra constituyen 
una ficción sustentada en una domesticidad 
transfigurada, donde las viviendas transforman 
la significación de las personas y las cosas. Esta 
situación es potenciada por la relación de la obra 
del autor con los objetos, fomentando una narrativa 

que resucita a los elementos muertos. Así, al buscar 
transformar la naturaleza de los objetos cotidianos, 
cualquier operación que sacralice las casas de Parra 
estaría sumida en su ficción narrativa. 
En primer lugar, considerando a la escenificación 
pública de La Reina, ésta correspondería a la 
domesticación de un supuesto espacio de simbiosis 
artística, y luego, a causa de la canonización por el 
cuerpo del autor, en Las Cruces nos enfrentaríamos a 
la museificación de un mero espacio doméstico. 

Así, una casa-museo de Nicanor Parra debe absorber 
el retorno de lo renegado como principio para 
encarnar la domesticidad ficticia del poeta. Llevando 
a lo doméstico la profanación de la muerte, se 
promulga el deseo de Parra de cuestionar el canon 
artístico: se lleva, de forma irónica, la muerte a la 
cotidianeidad. Siguiendo esta lógica, cualquiera de 
sus casas podría ser transformada en casa-museo, 
fomentando la exploración de sus viviendas en 
Conchalí e Isla Negra que actualmente están en el 
olvido de la esfera pública. En este sentido, estamos 
frente a un escenario latente de exploración, donde 

estas casas pueden adoptar diferentes operaciones 
arquitectónicas bajo el enunciado de los objetos. 

consideraciones frente al deseo 
de una casa-museo
En las secciones anteriores se presentan diferentes 
maneras de construir domesticidades ficticias en las 
casas-museo. De esta manera, se establece la hipótesis 
de que éste aparato se convierte en un objeto de 
deseo que busca presentar construcciones narrativas 
a la sociedad de masas. 

En este sentido, las casas-museo enfatizan un 
componente de la domesticidad – lugar, arquitectura 
y objetos – para estructurar un espacio de fantasía 
relacionado con la producción artística del autor, 
construyendo así una realidad manipulada tras 
un aparato discursivo definido. A partir de estos 
elementos domésticos se facilita la impresión 
de vínculo entre visitante y autor, generando la 
proyección del sujeto en el ambiente cotidiano del 
personaje en cuestión. Por último, el visitante actúa 
como receptáculo de estos estímulos, absorbiendo 

FIG. 04: Taller Quite the Opposite. Planimetría Casa Nicanor Parra en La Reina, Chile, 2018.  © Bárbara Salazar.
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un pensamiento preestablecido como si fuera una 
experiencia personal intransferible. 

Esto se cumple en los tres ejemplos de ficción 
doméstica presentados, sin embargo, las posibilidades 
son inagotables. En primera instancia, la casa-museo 
Francisco Coloane aprovecha la relación del escritor 
con el lugar, museificando un palafito típico de 
Chiloé donde el literato jamás habitó. Luego, la 
casa-museo Isla Negra de Pablo Neruda articula el 
vínculo del poeta con la arquitectura, domesticando 
una simbiosis artística simbolizada en una casa. Estos 
casos muestran situaciones existentes que encarnan la 
tensión de esta tipología de exhibición: establecen el 
debate entre su naturaleza como casa y museo.

Por último, una futura casa-museo de Nicanor 
Parra considera la construcción de una ficción 
doméstica dependiente del nexo entre el ‘anti-poeta’ 
y sus objetos, delimitando una domesticidad que 
resignifica a los objetos para darles una nueva energía 
dependiente del autor [FIG. 06]. En este sentido, 
la casa-museo debe infringir su representación 
como una casa transformada en museo o un museo 
disfrazado de una casa, potenciando proyectos que 
logren encausar la fantasía propia de cada autor al 
explotar la propia definición de su domesticidad. 

De este modo, el proyecto Cementerio Clandestino 
corresponde al desarrollo de un posible ‘anti-museo’ en 
la casa de Nicanor Parra en Isla Negra. En el contexto 
crítico frente al concepto de casa-museo, el proyecto 
cuestiona esta tipología de exhibición al proponer 
infringir sus nociones tradicionales. Emplazado 
en la zona turística denominada el Litoral de los 
poetas, el proyecto busca problematizar la relación 
entre la casa de Parra en Isla Negra con la afamada 
casa de Neruda, las cuales están separadas por cinco 
hectáreas de terreno boscoso y baldío. Se propone un 
cementerio constituido por tres partes, que responden 
a la transición polarizada entre ambos personajes: el 
cuerpo es transfigurado para darle relevancia a los 
objetos. Así, el recorrido del cementerio culmina 
en un museo-cementerio de objetos contiguo a la 
casa de Parra. Estos predios son ocupados tanto 
por personas como por objetos, constituyendo un 
cementerio museo. Al igualar ambos elementos, se 
realiza una doble operación: se sacralizan los objetos, 
venerándolos, y se lleva a la cotidianidad la muerte, al 
hacer del cementerio un sitio de exhibición.

Este último escenario evidencia las posibilidades de la 
casa-museo: reconocer los elementos que constituyen 
estas ficciones domésticas permite transgredir las 
condiciones estándar de esta tipología de museo.

FIG. 05: Taller Quite the Opposite. Planimetría Casa Nicanor Parra en Las Cruces, Chile, 2018.  © Bárbara Salazar.

FIG. 06: Nicanor Parra, Trabajos Prácticos: La flecha del tiempo. © Archivo Nicanor Parra.
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la Municipalidad de Quemchi desde 1995. Ha realizado 
diversos proyectos para incentivar la cultura en la 
comuna, entre ellos, las ‘Bibliolanchas por los mares 
chilotes’. Según declara Higueras, “Quemchi necesita 
identificarse con sus personajes […] por eso es tan 
importante para nosotros reconstruir la casa de este 
gran escritor que ha hecho que nuestro pueblo sea 
conocido en otros lugares del mundo […] por eso 
llamo a la comunidad quemchina y a todos quienes 
sientan admiración por la cultura a que participen de 
este proyecto. Nuestro pueblo lo necesita” el insular, 
“Quemchinos reconstruyen la casa de Coloane”, Diario 
El Insular, (julio 19, 2002), 18.
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15-  Para profundizar en los fundamentos explicados 
por Teolinda Higueras, se sugiere revisar el siguiente 
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Región de Los Lagos, Julio 22, 2010. https://www.
youtube.com/watch?v=ularcJihfVU&t=6

16-  Tradición chilota de mover una casa de una 
ubicación a otra con la ayuda de la comunidad.

17-  Según revisiones actuales, en el año 2019 se 
realizó una remodelación de la casa-museo para 
informar didácticamente sobre la vida del escritor. 
Así, “El proyecto que lleva por nombre “Archivo de 
una Memoria Colectiva” consistió en ilustrar con 
paneles y valiosa infografía la destacada trayectoria 
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alcalde Heriberto Macías insinúa que “con su Hijo 
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punto final, «Quemchi escribe a Coloane», Diario Punto 
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