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Dedicatoria

a exiliadxs, detenidxs desaparecidxs, presxs politicxs de dictadura y de la revuelta,
mapuche y no mapuche, que han sufrido maltiples violencias estatales.

a las familias que hasta el dia de hoy no reciben reparacion ni consuelo.

a la nacion-pueblo mapuche y a las naciones originarias, que han luchado por existir y
ser dentro del Estado Nacidn chileno.

a artistas y a Kimvn Teatro, que nos abrieron su mundo, sus tristezas, sus luchas y
alegrias, que tienen el don de embellecer sus mas dolorosos relatos y que confiaron en
nosotras para escucharlos.

al itrofill mogen, a la mapu fiuke, que respetamos y cuidamos, que es parte de nosotras
y de nuestras raices, que defendemos y recuperamos activamente su kimvn.

a quienes confiaron en nuestro trabajo y criterio para plasmar sus mas profundas

memorias en este escrito, gracias.
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I. Introduccién

KIMVN Teatro es una compafia multidisciplinaria artistica, independiente, autonoma e
intercultural (Gonzalez, Vega y Arancibia, 2018) fundada en 2008 por la dramaturga y directora Paula
Gonzéalez Seguel, quien junto a su hermana Evelyn Gonzélez Seguel, cofundadora y directora musical
de la compafiia, ha levantado a partir de testimonios personales y trabajos etnograficos obras con
tematicas relativas a derechos humanos, discriminacion y violencia, dentro y fuera del pueblo
mapuche. En la actualidad la compafiia tiene un elenco conformado por 21 personas, actores, actrices
y musicos/as intergeneracionales mapuche y no mapuche, profesionales y no profesionales. Ademas,
tiene su propia banda sonora y crearon la primera ruka® itinerante del mundo (2016), la cual se
encuentra actualmente instalada en el Centro Cultural San Joaquin.? En su trayectoria destacan: 4 obras

de teatro, 2 documentales, 1 concierto teatral y 1 libro.

La conformacion de la compaiiia, se enmarca dentro del escenario de los 90’ y 2000, de una
orientacion marcada de las organizaciones mapuche hacia la produccion cultural (Kropff, 2003) y al
fortalecimiento de la consciencia colectiva mapuche por medio de la recuperacion del mapuche kimvn?,
dado el desarraigo sufrido de la herida colonial y didspora mapuche de sus antepasados que migraron.
Asimismo, el movimiento mapurbe*, es un referente que moviliza a los integrantes que velan por

resignificar las distintas identidades mapuche heterogéneas que habitan en la ciudad.

Al dia de hoy, los trabajos de KIMVN Teatro, se consideran significativos, dado los profundos
cambios sociales que estamos viviendo, uno de ellos es la Convencion Constitucional, la que es
presidida por Elisa Loncon®, quien ha vislumbrado la falta de reparacion intersectorial estatal
apropiada a diferentes grupos de la sociedad civil que han sido vulnerados en sus derechos

fundamentales, entre ellos, el pueblo mapuche.

Esta investigacion es relevante porque hace hincapié en exponer como colectivos
autogestionados responden a esta falta de reparacion estatal, junto con revelar teméticas de violencias
invisibilizadas, verdades no oficiales y performances artisticas interculturales. Esta, fue el resultado
de 4 meses de terreno con la compafiia KIMVN Teatro con el objetivo de comprender cémo las artes
performativas y su ruka Itinerante pueden ser herramientas Utiles para crear instancias reparatorias en

guienes integran la compafiia y han vivido experiencias de violencia.

1 Dentro de la cultura mapuche ruka es hogar.
2 Ubicado en la comuna de San Joaquin en Santiago de Chile.

3 Conocimiento/sabiduria mapuche en mapuzungun, que Segin Nanculef (2016) en las lenguas vernéculas son el principal
portador y esté toda la informacién original acerca de sabidurias, conocimiento, filosofia y la ontologia del ser mapuche. (p.16)

4Término creado por el poeta David Agifir.

5 Mujer mapuche, migrante, linguista y académica. Impulsora de la lengua mapuche y el conocimiento ancestral. Su proyecto
politico tiene como base la defensa de la tierra, la revitalizacion de la lengua indigena, la libre determinacién mapuche en su
territorio ancestral y una nueva constitucion plurinacional.
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a. Pregunta de investigacion y objetivos

¢Como las artes performativas y la ruka itinerante de KIMVN Teatro pueden ser herramientas capaces
de crear instancias reparatorias en sujetos que se identifican y trabajan con relatos de violencias dentro

de la compania?

Obijetivo general:

Comprender de qué manera las artes performativas y la ruka itinerante KIMVN Teatro pueden
ser herramientas capaces de crear instancias reparatorias en sujetos que se identifican y trabajan

con relatos de violencias dentro de la compafiia.
Obijetivos especificos:

1) Determinar cuales son los relatos de violencias que movilizan e identifican a los integrantes que

componen la compafiia KIMVN Teatro.

2) Establecer como se relacionan las artes performativas con las practicas reparatorias en quienes

integran la compafiia KIMVN Teatro.

3) Describir como la ruka itinerante KIMVN Teatro se relaciona con los procesos reparatorios

que tienen los integrantes dentro de la compafiia.



b. Primer encuentro: Ensayo de Trewa

Ambas nos posicionamos como externas al mundo del teatro, somos tesistas de Antropologia
UCS, interesadas en tematicas de reparacion y violencia, junto a esto Claudia es nieta de mapuche
migrante y Catalina nieta de migrante de campo, reconociendo con esto la presencia de las violencias

gue aqui trataremos en nuestras historias familiares.

Durante el mes de septiembre comenzamos nuestros terrenos presenciales, después de meses
de alejamiento social y virtualidad. Este primer acercamiento, fue en la Aldea del encuentro en la
comuna de la Reina, este disponia de un anfiteatro al aire libre. Apenas llegamos vimos a los integrantes
de la compafiia montando la escenografia. Era el primer ensayo y reencuentro después de mas de 2 afios,
producto de la pandemia. Rapidamente divisamos a la directora de KIMVN, quien se encontraba frente
al escenario conversando con otras integrantes, nos acercamos a ellas y saludamos. Nos presentamos y

mostramos nuestro entusiasmo de trabajar con ellas, después de eso nos acomodamos en el pasto.

Repentinamente, Paula a través del micréfono dice ‘‘Retinanse todos, vamos a hacer purrun’”
seguidamente actores y actrices se juntaron. Suavemente comienza a sonar un kultrung® y txutxuka®, era
Paula quien invitaba al elenco a hacer purrun, todos se unieron en circulo, sus cuerpos paulatinamente
comenzaron a moverse al ritmo del kultrung, el ambiente se volvio ritual y catartico. Paula nunca dejé
su papel de direccion, y empezo a dirigir el ritual, ‘‘Pajaros, sientanse pajaros’’, inmediatamente el
elenco empez6 a performar como aves, gesticulando y graznando como ellas, moviendo sus brazos
como si fueran alas en todas las direcciones, ‘‘Ahora como el rio’’, inmediatamente todos se movian
fluidamente por el espacio. La dindmica duré 20 minutos hasta que dice ‘“Mirense a los ojos,
reconozcanse’’, 10s actores comenzaron a agruparse instintivamente en parejas, bailando, mientras se
miraban. Se tomaron de las manos y se acercaron al centro del circulo, dando por finalizado el ritual.

Era un calentamiento actoral.

6 Carrera de Antropologia Social en la Pontificia Universidad Catolica de Chile.
7 Baile en mapuzugun.

8 Instrumento de percusion mapuche.

9 Instrumento de aire mapuche.



Il. Tematicas de investigacion:
a. Relatos de violencias y trauma intergeneracional

En un encuentro de relatos de violencias que se cruzan, KIMVN Teatro toma forma con
material testimonial como parte de su proceso creativo. A partir de un intercambio de experiencias entre
mujeres mapuche en la ciudad, testimonios personales de quienes han conformado o forman parte de la
compaifiia, junto a relatos de violencias que han sido visibilizados fuertemente dentro de colectivos
mapuche. Asi, actrices y actores se encargan de representar fragmentos complejos de distintas
identidades, donde muchas veces se producen intersecciones de experiencias de violencia de manera
intencionada entre el personaje y su actor/actriz que le da vida al papel. Este apartado registra las
historias de violencias personales de actores/actrices y su vinculacién con algunas de las creaciones
escénicas de KIMVN Teatro. Los relatos aqui presentados fueron reunidos por medio de nuestro trabajo
etnografico de 4 meses, donde realizamos observacion participante, analisis de material audiovisual y
escrito sobre Kimvn, junto a 7 entrevistas y 1 focus group a integrantes que actualmente integran la

compafiia.

Hemos decidido proponer una definicion propia de artes performativas a partir de nuestro
trabajo de campo, cuales serian un dominio de la performance de la memoria que permite reunir géneros
sumamente diversos como teatro, ritual, gestos, canto, narrancion oral, danza, juego, drama social, por
medio de un ritmo propio inician, juegan a intercambiarse y nos conducen al final. Cada género
constituye medio y comunicacion para el otro, y se disipa en el otro, entre lo que esta ocurriendo sobre
el escenario y lo que ocurrird. Se acompafian y se disipan con coordinacién, el ritmo vuelve a cambiar,
todos organicamente constituyen la obra. Asi, cada accion se vuelve vehiculo de transmisién de
memorias individuales y colectivas, en relacion al pasado traumatico que sigue siendo contingente e

inherentemente se encuentra vinculado al presente.

En estos meses conocimos a 4 y entrevistamos a 3 de las 11 mujeres de la comunidad Petu
Mogueleii Mahuidache que participaron en el taller de teatro, de 2007, previo a la creacion y
representacion de Ni pu tremen-Mis antepasados. En las entrevistas son enfaticas en relatarnos como
fueron sus primeros encuentros con Paula y Evelyn. Las 3 confesaron que se sentian desorientadas en
un principio, no comprendian por qué hacian nvtram?® en la ruka de su comunidad en vez de comenzar
a actuar. Al cabo de meses Paula les dice que la obra esta lista; era un trabajo que servia como fiel
reflejo a sus historias biograficas y memorias, testimonios marcados por la violencia de género, la

migracion y la marginalizacion en la ciudad, tematicas presentes en mas de una obra en KIMVN Teatro.

10 Encuentros intimos donde se comparten reflexiones y se escuchan las personas.



En un proceso activo de elaboracion e indagacion KIMVN Teatro construye sus obras a partir
de la memoria individual y colectiva. Como parte de conocer las memorias invisibilizadas por la
memoria oficial. Algunas experiencias individuales salen a la luz y toman forma en un proceso colectivo
complejo que reinterpreta esa vivencia. Permitiendo, de alguna forma, conectar el pasado con el
presente. En un trabajo colectivo la compafiia reflexiona sobre la herida, resignificandola sobre el
escenario. En el actuar la propia memoria De la Puente (2015) sefiala que lo estético, lo biografico y
documental en artistas que han desarrollado el teatro politico post dictadura en Argentina [1976-1983]

ha generado un encuentro que va més alla en un retorno hacia el pasado, que describe:

El retorno a lo real apela al entrecruzamiento entre lo social y lo artistico, acentuando
la implicacion ética del artista, configurando nuevos espacios para un arte politico
renovado y en dialogo con su época [...] los performers rescatan y recuperan las
memorias de sus padres militantes y/o presos politicos. Lo social, lo politico y lo

artistico se juegan en la dimension de lo intimo y de la memoria personal. (p.88)

Junto al actuar la propia memoria, comenzamos a conocer el mundo intimo de las/los artistas
gue participan dentro de la compafiia, asegurando que existe una ruptura de los silencios coloniales
como elemento de resistencia en las integrantes mapuche que conforman la compafiia. Sobre el silencio
en quienes migraron en la diaspora mapuche a Santiago, Alvarado Lincopi (2016) afirma que fue una
tactica para callar las violencias e historias de dolor tanto en hombres como mujeres mapuche en la que
estos sujetos pudieron agenciar la busqueda de pasar desapercibidos y sortear la situacion de opresion;
“Era preferible callar, de nada valia hablar del dolor, lo cual no implica una victimizacion, sino revela
el pleno conocimiento de hombres y mujeres mapuche de las consecuencias de los roles y jerarquias
latentes en la relacion colonial” (p.7) utilizadas como estrategias micropoliticas en relaciones donde
existe desigualdad de poder, al mismo tiempo que también se decidi6 acallar su propia lengua indigena

para mimetizarse en la ciudad y asi evitar mas situaciones dolorosas.

En el imaginario chileno los mapuche de la ciudad se entendian disfuncionales a los distintos
proyectos politicos, econémicos y sociales que el Estado pretendia impulsart, lo que generdé una
sensacién de deber a la incorporacion de costumbres y tradiciones que nos son propias de la cultura
mapuche, expuestos a la violencia y el racismo. Convirtiendo espacios como la ciudad y el trabajo en

lugares civilizatorios que se regian bajo logicas que debieron ser aprendidas.

11 | éase en Héctor Nahuelpan, en su texto Formacion colonial del Estado y desposesion en Ngulumapu (2012).



Teniendo lo anterior como referencia, para nosotras es importante no caer en un ejercicio
colonial y reducir a la mujer indigena como victima, ni a otros sujetos con quienes nos hemos
relacionado, sino que queremos trabajar desde la comprension de ellas/ellos como agentes que han
sufrido experiencias de violencias. Nos centraremos en las narrativas que tienen no buscando

(re)victimizar, sino que conocer sus experiencias y hacerlas dialogar con el trabajo de KIMVN.

Obra Ni pu Tremen- Mis antepasados (2008) y obra Territorio descuajado: Testimonio de
un pais mestizo (2011)

En las entrevistas que realizamos a las mujeres que participaron de la primera obra de la
compariia aparecieron en sus relatos el encuentro del pasado con el presente. En un complejo proceso
que pone en didlogo el pasado intimo y doloroso de una abuela o de una madre que ha migrado en busca
de mejores oportunidades para su futuro y el de sus hijos. Una de nuestras entrevistadas de mayor edad
recuerda parte de sus memorias en las obras Ni pu tremen y luego Territorio Descuajado, como estas se
narran junto a otros relatos de mujeres mapuche migrantes en Santiago; memorias de sufrimiento que
habian estado silenciadas, que muchas no querian que sus hijos e hijas supieran, y que Paula, de alguna
manera, habia logrado permitirles recordar, hablar, romper el silencio, para luego sanar y articular sobre
el escenario. Entre sus reflexiones nos confiesa la papay*? yo tenia un dolor muy grande aqui en mi
corazbn, yo decia antes ;me iré a morir con esto? (...) recién en la obra de teatro ellos [hijos]

supieron... aunque era lo mio, me senti bien soltar lo que tenia guardado, me senti libre (...).

La papay, con una mirada nostalgica y voz pausada, relata cuando fue sorprendida llorando en
el trabajo, y fue ahi, Unicamente, antes de conocer a Paula, que conto su pena: sufri mucho cuando fui
nifia, sufri creciendo, después segui sufriendo, porque me entregaron a un hombre, yo me queria ir
[para la casa] y me dijeron que no, aguantando el dolor solo con la esperanza de que los hijos traerian
amor hacia el hombre que poco conocia y aun asi la obligaron a casarse. Confiesa que no cree haber

estado enamorada nunca de su esposo, aunque le llama mi viejo cuando lo menciona.

A partir del trabajo con distintos relatos de mujeres indigenas migrantes autoras como Patricia
Richards ([2018] y [s.f) y Shannon Speed ([2014] y [2021]) reconocen que estas vivencias deben ser
comprendidas no solo desde la perspectiva de “violencia de género” sino que deben pensarse como un
dreadful mosaic (Speed, 2014). Concepto que considera el conjunto de complejas situaciones que estas
mujeres deben atravesar, en un compilado de memorias de sufrimiento vinculadas a situaciones de
violencia intrafamiliar bajo ideologias patriarcales que se interseccionan a un continuo de violencias.

Donde categorias como género, clase, etnia y su calidad de migrantes las dejan mas vulnerables;

12 Mujer mayor mapuche de respeto.
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caracterizacién que es sumamente necesaria para comprender el complejo de la violencia de género que

las mujeres indigenas migrantes viven.

De esta manera, la primera obra de la compafiia no solo se constituyé como una presentacion
de microhistorias intimas que fueron relatadas en el taller de teatro abierto®®, sino que también son
historias que se entrelazan con las macronarrativas de mujeres mapuche que migraron a la ciudad, donde
se configuran ellas como protagonistas de sus vidas a la misma vez que, en sus relatos entregan indicios
sobre como era la vida para las demas mujeres mapuche en la urbe y cuéles fueron [son] las dificultades

a las que debieron sobreponerse. Parte de los relatos de la obra®* son:

MARIA SEGUEL MERCADO: Ella [abuela paterna] no me queria porque decia que
yo era negra...y fue pasando el tiempo y los nifios en el colegio me decian india (...)
mi mama me mandaba con un mofio bien estirado, y me vestia con vestidos floreados

por sus costumbres en el campo y yo salia a la calle y los nifios me molestaban.

Testimonio del cual se desprende la violencia racial en la estructura social en la que se
constituye Chile, donde el fenotipo tiene implicancias en la aceptacion por parte de los otros.
Exponiéndose a una vulnerabilidad de género basada en su etnia y calidad de indigena, la cual
experimentan una vez estan fuera de sus comunidades o en el caso de Maria cuando crecen en un

contexto donde lo comdn es tener otro color de piel y utilizar otra vestimenta.

JUANA HUAQUILAF: Yo siempre fui discriminao’, siempre fui maltratao’, pero
siempre yo me defendi, nunca dejé que me atropellaran y hay veces que nunca me han

querio pagar, me botaban la libreta, yo la recogia e iba a la inspeccion del trabajo.

Luego de adultas algunas sufrieron violencia laboral, donde por ser indigena y migrante,
algunas sin saber leer y escribir, sus jefes se atrevian a explotarlas o no pagarles el salario

correspondiente.

13 Que Paula lideré por mas de un afio en la comunidad mapuche Petu Mogeleifi Mahuidache de la comuna EI Bosque.

14 Relatos extraidos del libro Dramaturgias de la Resistencia (2018) donde Paula Gonzalez Seguel incluye sus textos
draméticos.
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Del mismo taller de teatro, el testimonio de la toma de terreno de la papay fue incluido en la

obra Territorio descuajado. Accidn que le permitid a ella y su familia acceder a una vivienda definitiva:

Yo dejaba 5 pesos para la libreta, para poder tener derecho a casa, porque nosotros
antes viviamos en un campamento (...) nos fuimos a tomar ese terreno, el papa de ella
[nieta] estaba tomando pecho, yo dije no quiero andar mas asi (...) nosotros

cuididbamos ese pedazo, asi tuve esta casita, estuvimos 9 afios asi [en la toma].

Aqui no solo se presenta el topico de la migracion mapuche sino que nos entrega un relato que
nos concierne estudiarlo desde una perspectiva mas especifica, que entrelaza la violencia de género, la
migracion y la dificultad en Chile para obtener la vivienda propia. Desde el propio relato de nuestra
interlocutora se presenta su agenciay la fuerza para sobreponerse a situaciones adversas, donde ella cree

gue su sacrificio personal fue necesario para construir un mejor futuro para sus hijos y nietas.

En su etnografia con mujeres mapuche Richards (s.f) alude a que las narrativas de historias de
vida de sus entrevistadas revelan como estas mujeres le dan sentido al mundo y a su lugar en el, teniendo
la violenciay el sufrimiento un papel formativo en sus narrativas, del mismo modo, la papay comprende
su situacién de vida desde las violencias que le han tocado vivir y su espacio actual, como agente capaz
de visibilizar esas narrativas, y que son precisamente esas historias las que le han permitido ser parte de
distintos colectivos artisticos donde hoy esta. Entregandole a estas experiencias agencia por si mismas,
en una primera instancia cuando cree que su dolor producto de esas violencias va a acompafar toda la
vida, y en una segunda instancia, cuando ella comienza a narrar lo que vivid, dandole preponderancia a
especificamente estos relatos por sobre otros que pueda tener. Volviendo la violencia que ella vivioé

claramente un agente determinante de su vida.

En el trabajo testimonial que se realiza dentro de la compafiia existe una misma forma, fondo y
proceso en la que Paula permite dejar de pensar(se) desde el silencio y dolor para articular propuestas
rupturistas con temas contingentes, a partir del pasado en el presente. Sus estrategias artisticas no
responden a un tiempo diacronico, sino que se ven estructuradas en un espacio sincronico, donde
acciones particulares del pasado afectan aln el presente, entendiéndose la dimensién atemporal que
presentan las violencias. Permitirse estar en esta compafiia para nuestras entrevistadas, que participaron
en el taller de teatro sin antes haber estado ligadas a este mundo, les ha permitido sacar la voz y
reestructurar su agencia, dandoles a KIMVN Teatro un espacio creador y comunicador de su historia
individual, colectiva mapuche e incluso familiar. A la misma vez que actuan o cantan sobre el escenario
se vuelven comunicadoras de su propio testimonio, resignificando su herida al volver a encontrarse con

el dolor, esta vez desde un proceso creativo con potencialidad reparadora.
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Obra Nuke- Una mirada intima hacia la resistencia (2016) y Trewa: Estado - Nacion o el espectro de
la Traicion (2019)

Nuke'®, expone ‘‘una mirada cotidiana, intima y dolorosa, la historia de una familia mapuche
que resiste el dolor de tener a su hijo mayor -Pascual- en carcel y enfrentar las dificultades de vivir en
una comunidad en resistencia que se encuentra allanada constantemente por fuerzas
policiales.”’(Gonzélez, Vega y Arancibia, 2018, p.152). Esta nace desde la recopilacion de testimonios
en la comunidad Lecanboldo ubicada en Cafiete, region del Bio bio, Chile, y de los testimonios de los
actores que integran la compaiiia, con el fin de visibilizar y reflexionar acerca de la violacion historica
de los derechos humanos. Nuke se ambienta en una ruka mapuche, dando origen a la ruka Kimvn,

fendmeno espacial que analizaremos por si mismo en el Gltimo apartado.

Trewa, es producto del proceso de investigacion e invitacion que el Centro de Estudios
Interculturales e Indigenas (CIIR) en 2016 le hizo a Paula para empezar una creacion dramatirgica en
colaboracion. Donde mediante la etnografia y la investigacion sobre las Patrullas de acercamiento a
comunidades indigenas (PACI) de Helene Risgr (2018), la directora de la compafiia generd un proceso
creativo que entrelaza su propia experiencia, entrevistas que realiz a un carabinero PACI, a Rubén
Collio® despuies del asesinato de Macarena Valdés y el testimonio de Ada Huentecol®’, madre de

Brandon Hernandez.

La obra trata sobre las violencias vividas producto de la represion estatal hacia el pueblo chileno
y mapuche, de la dictadura (1973-1989) y la violencia historica ejercida al pueblo mapuche desde la
Ocupacion de la Araucania'® (1861-1890) a la reciente militarizacion del Wallmapu®®, sucesos que

mantienen vestigios en la mayoria de la poblacion chilena. Relacionados a estas tematicas tuvimos dos

15 Madre en mapuzungun

16 \/iudo de Yudy Macarena Valdés, primera victima de femicidio empresarial que se registra en Chile. Este caso continda
en investigacion.

7 Madre de Brandon Hernandez Huentecol, jovén menor de edad que en 2016 recibié mas de 180 perdigones en su cuerpo
por parte del Sargento de Carabineros Cristian Riveros, quien fue destituido de la institucion y se encuentra en libertad.
Brandon en su cuerpo presenta heridas que serdn marcas de por vida y que pese a las 17 intervenciones quirdrgicas que se le
han realizado aln presenta perdigones en su cuerpo. A su vez, el hostigamiento y la presencia de Carabineros y efectivos de
las FF.EE en su comunidad Lof Dawdillko Kartlen en 2021 aun persiste de forma violenta.

18 Mision, campaia y guerra “‘civilizatoria” del Estado Chileno 1861-1883, comandada por el general Cornelio Saavedra,
que tenia como fin la ocupacion armada y reduccién del Wallmapu: entre los rios Biobio y Malleco; del litoral araucano hasta
la desembocadura del Toltén. Segin Saavedra ‘‘ingresar a Arauco constituia el cumplimiento del deber de someter todo el
territorio nacional y a todos sus habitantes al imperio de la Constitucion’’. (p.10) (Saavedra, Cornelio, 1821-1891. (2009).
Documentos relativos a la ocupacion de Arauco, que contienen los trabajos practicados desde 1861 hasta la fecha / Cornelio
Saavedra; [estudio introductorio Arauco... siempre Arauco / Manuel Ravest Mora. --[1a. ed.].— Santiago de Chile: Camara
Chilena de la Construccion: Pontificia Universidad Catélica de Chile: Direccion de Bi- bliotecas Archivos y Museos.)

19 Segun Nanculef (2016) proceso de instalacion en el territorio, el pais mapuche en mapuzungun. (Revisar en Nanculef
Huaiquinao, J. (2016). TAYIN MAPUCHE KIMUN EPISTEMOLOGIA MAPUCHE - Sabiduria y conocimientos: Vol. A-
264477. Universidad De Chile. http://www.uchileindigena.cl/wp-content/uploads/2016/10/Tayifi-Mapuche-
kimun_29092016-1.pdf)
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entrevistados que nos contribuyeron desde relatos directamente personales y familiares de estos

Sucesos.

El primer relato es de Francisca, actriz profesional, donde la violencia sufrida en dictadura no
es parte de su vivencia personal sino que pertenece a su padre, alin asi se siente como una herida propia,
un trauma intergeneracional. En el proceso creativo, para la mayoria de los integrantes, la memoria de
sus familiares converge en un caracter introspectivo con la produccion de sus personajes dentro de las
obras, existiendo una visibilizacion de sus propios relatos sobre el escenario, nos dice la entrevistada

Francisca:

Me acuerdo que la investigacién estuvo muy arraigada desde lo testimonial y la
historia que tuvo mi padre con respecto a su historia politica ... En mi familia nunca
se hablé del tema (...) porque era muy doloroso para el pap4, en el momento de Nuke
y empezar a investigar yo le preguntaba detalles. Me lei el informe Valech (...)

familiarmente fue importante. (Maldonado, F., Comunicacion personal, septiembre)

La experiencia traumatica que nos describe dej6 una marca profunda y silenciosa en su padre,
durante afios, por lo que, ellay su entorno familiar, no conocian detalladamente de esta experiencia hasta
que esa historia reparadora lleg6 a partir de la investigacion de Nuke, dejando a entrever que ““el
trauma imposibilita la narracion de una situacion donde el afecto sobrepasa un limite de energia y
censura la memoria’’ (De toro, 2011, p.80). Al interrogar a su padre y testimoniar para el proceso
creativo de la obra, se produjo una catarsis, inicialmente, al romper la evitacion y silencio en torno a la
experiencia traumatica (Falndez, Brackelaire & Cornejo, 2013) del padre, que les habia caracterizado

como colectivo familiar. Catarsis que se refleja en lo que nos comenta Francisca:

Hablamos de la biografia, hablamos de tu historia, qué es lo que te cuesta hablar, qué
es lo que te cuesta decir (...) Nos grababa. Me acuerdo que hubo una pregunta (...)
por la historia de mi papa y [ruido de ahorcamiento] al tiro se me puso una pelota en
la garganta y fue como [ruido de voz ahogada] y empezar a salir la voz con llanto, con

angustia (...)

Lo cual permiti6 sentir que estaba en un espacio seguro para conversar sobre lo que el padre
habia vivido. Personalmente le sirvi6 para conocer mejor su historia familiar, mirar su herida de dolor

intergeneracional y dar vida a un personaje que en el escenario comunica el testimonio pocas veces
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contado de su padre, en la obra Nuke representando a la hija de un torturado politico. En el fondo mi
papa vivid violencia porque estuvo en el Estadio de Chile y el sufrié violencia cuando los tomaron
presos.(...) son consecuencias que se llevan el resto de la vida. Experiencia que se vuelve
irrepresentable para la actriz dado que no vivio el sufrimiento de la tortura, pero si reconoce como
propia la herida y que incluye el rastro de la memoria viva (Legrand en Falndez, Brackelaire &
Cornejo, 2013), en ella al referirse a la tortura y las consecuencias transgeneracionales atribuidas a esa
experiencia traumatica “las cuales pueden ser comprendidas como una marca identitaria que a ellos y

sus familias los define y distingue” (Fatindez, Brackelaire & Cornejo, 2013, p.91).

En lo que concierne a experiencias traumaticas, y sus consecuencias intergeneracionales, segun
Das (2008) estas experiencias pueden ser compartidas, y en esto ultimo, reside una fuerza reparadora y
reconstitutiva a nivel colectivo. El dolor segun la autora, tiene un caracter publico y moral a la vez, con
esto quiere decir que el dolor experimentado por un cuerpo, empéaticamente, puede ser experimentado
por otro, por tanto, por medio de la experiencia y empatia puede haber un entendimiento base y
consensuado de lo que el otro esta sintiendo. En este sentido, la fuerza sanadora reside en ‘... construir
un solo cuerpo, y proporcionar voz y tocar a las victimas de manera que su dolor pueda experimentarse

en otros cuerpos también’’(p.434).

Simultdneamente estas experiencias, son también de caracter moral, lo que implica que, el
proceso mismo de testimoniar apela directamente a la moralidad y denuncia, generando una
complicidad en quien ve y escucha, convirtiendo al publico en testigo y por tanto, a sentirse
moralmente comprometidos con la situacion y a la performance acerca de la experiencia traumatica.
““El compartir [estos relatos de violencia] nos acerca a la posibilidad de identificarnos con las victimas,
permite recomponer su membresia a la comunidad y restablecer o crear lazos para la accion
ciudadana.”’ (Jimeno, 2008, p.267). El acto de contar historias y performar la herida familiar, abre
paso a apelar y comprometer a quien lo esta viendo, incluso a las generaciones futuras y este puede
“‘constituir el primer paso para limpiar el cuerpo social de la gran maldad social complice’” (Das,
2008, p.430). De ahi que, cuando Francisca dice al investigarla, actuarla y defenderla, yo creo que
fue super sanador, al atribuirse la herida y al empatizar con el dolor de su padre, le permite a ella
performar, darle una voz politica y dignificar su relato de violencia, por medio de Hortensia -su
personaje en Nuke-, provocando una restitucion simbélica de sus derechos humanos frente a la

sociedad y un publico expectante:

Usted sabe... o usted cree que es facil vivir con todo eso... vivir y crecer con €so no
ha sido nada de facil oiga... o usted cree que fue lindo crecer con un papa mudo,
porque lo encerraron cuatro dias en el Estadio Chile, escuchando balazos, con las
canillas rotas, sin poder pararse y gritar de rabia porque los apuntaba desde la cancha...
viendo como se le caian de miedo los dientes a sus compafieros y sin saber jqué cresta
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estaba pasando afuera!... {No!, no fue facil oiga. (Gonzalez, Vega y Arancibia, 2018,
p.160-161)

De esta manera, Nuke constituye un espacio dramatizado y reparador que permite reconocer el
sufrimiento de los torturados, exiliados, presos politicos y asesinados chilenos y mapuche,
interpelando al pablico moral y emocionalmente, denunciando y visibilizando la experiencia de dolor
privada de algunos integrantes de KIMVN para convertirla en un dolor compartido, que invita al
espectador a empatizar y ponerse en los zapatos del padre de Francisca y de Pascual®, para hacer de
esta, una experiencia publica y parte de la memoria colectiva. Al mismo tiempo que le devuelve la
voz politica y la dignidad humana a su padre y a todos los que se reconocen en su relato,

reconstituyendo y reparando simbdlicamente el agravio sucedido.

El segundo relato, es de Hugo, actor de larga trayectoria del teatro chileno e internacional, quien
amablemente nos recibi6 en su hogar. Cuando llegamos llamamos varias veces “don Hugo”. Nos salud6
amablemente y nos llevo a un patio ubicado en la segunda casa del terreno, donde nos siguieron
Domeyko y Tristan, perros del actor. Nos contd sobre su reposo y el estricto régimen alimenticio que
tenia que llevar luego de su operacion. Para esa fecha tenia aln 77 afios. Con una mirada intensa y cejas
profusas de color blanco y negro, al hablarnos, sus ojos café se posaban directamente en alguna de
nosotras 0 en cierto punto que daba hacia el fondo del patio. Una de sus manos iba repetidamente hacia
su mentdn y tapaba su boca, con un aire de costumbre a las entrevistas, ¢qué mas quieren saber? nos
interpela un par de veces. Con una mirada hacia la mesa y una busqueda incesante de sus manos hacia
el frasco de azucar, lo toma, golpea este sobre la superficie, y lo deja, repetidamente, cuando habla sobre

su detencion y tortura a cargo del ex capitan Echeverria?:,

Hugo en su época de juventud, una vez que los militares tomaron La Moneda en 1973, fue
detenido por pertenecer a un grupo opositor al régimen civico-militar?? liderado por el General Pinochet.

Fue torturado y sobreviviente a la violencia fisica y psicol6gica encabezada por el jefe de inteligencia

20 preso politico en Nuke, no sale explicitamente en la obra, pero los personajes crean su discurso en torno a él, hijo mayor
de Jose y Carmen.

21 El caso del ex Capitan Echeverria ha resultado controversial en la reconstruccion de la memoria y justicia en Chile. Luego
del golpe de Estado del 11 de septiembre de 1973, el ex capitan Echeverria ha sido acusado de contribuir a la violacion de los
derechos humanos, estando a cargo del Regimiento De Infanteria N°1 Buin, centro de detencion y tortura. Habiendo quienes
aseguran haber sido detenidos, torturados y violadas por él, donde los testimonios indicarian que fue el principal sujeto a cargo
de las torturas y muertes cometidas en dicho centro, hechos que Echeverria ha negado en reiteradas ocasiones.

22 E] 11 de septiembre de 1973 se produjo el golpe militar en Chile y la disrupcion de la democracia. Las fuerzas armadas
tomaron el poder en conjunto a grupos de civiles que les apoyaron y contribuyeron econémicamente. La dictadura a cargo de
Augusto Pinochet dur6 hasta 1990. Tras el retorno a la democracia el Estado de Chile reconocié méas de 3.000 muertes, mas
de 1.000 desaparecidos y mas de 38.000 detenidos y torturados (Comision Nacional de Verdad y Reconciliacion, 1991).
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militar, Capitan Echeverria; quien ademas le acuso6 de pertenecer a un comando armado. Inicialmente

fue llevado al Regimiento N°1 Buin? y luego fue trasladado a la Cércel PUblica:

Nos llevaron y no sabiamos donde era ni quienes nos llevaban, pues ibamos
vendados y ellos de civil. Nos metieron a una casa especial que todavia existe... nos
llevaron a interrogar, ya habia pasado la tortura y todo eso, ahi estuvimos como un

mes en periodo de tortura, y después nos mandaron a libre préctica.

Su experiencia traumatica ha sido incluida dentro de la narrativa testimonial ficcionada de
Trewa en su personaje, un hombre mayor quien comparte parte de la crudeza que sufrié hace 40 afios
en dictadura, al empatizar con el relato de violencia policial de Brandén. Esta interseccion de relatos de
violencia puede ser entendida desde el concepto de memorias performéticas (De la puente, 2015), las
cuales son memorias que se producen en el contexto artistico y actoral que tienen ‘... un poder de
significacion propio del acontecer teatral, que en su hacer y rehacer “presentifican” aquello que ya no
esta, (...) [son] momentos de evocacion de ciertas instancias del pasado (...) que involucran enteramente

al espectador...”’(p.95) de forma afectiva, cognitiva y (in)conscientemente.

Esto da paso a que en las obras de Kimvn, se produzca un proceso terapéutico ligado a estas
memorias, que una vez activadas y performadas, se da la posibilidad de abrir un espacio creativo en el
gue quienes integran la compafiia puedan transformar, cambiar, y resignificar sus memorias traumaticas,
desplegando un proceso reparador y catartico. En el caso de Hugo, nos comenta gque en su basta
experiencia teatral, se ha involucrado en papeles donde le ha tocado performar el rol de torturado, como
en el caso de Trewa y otras obras teatrales del actor?, donde explicita que estos papeles han tenido un

efecto y potencial terapéutico:

nos dabamos cuenta de la importancia que tenia desde el punto de vista terapéutico,
porque estabamos sublimando ese dolor y esa experiencia traumatica a través del
teatro, y que eso, mostrarlo a través del teatro, a mucha gente, [...] era la mejor terapia
... Nos costd mucho hacer la obra, porque estabamos bloqueados psicolégicamente, y
de repente salié una improvisacion que dur6 aproximadamente 45 minutos, con una

catarsis tremenda. A partir de esa catarsis, de botar esa experiencia y exponerla (...)

23 Centro de detencion y tortura ubicado en la comuna de Recoleta, que figura en la Comision Valech operd durante 1973 y
1974,

24 Obras: Chile 11.9.73 y Nos llamaba el fin del mundo, esta tltima presentada en diversos teatros europeos entre los afios
1975y 1977.
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€S como que te vai’ limpiando. (Medina, H, Comunicacién personal, octubre del

2021)

El efecto de botar esa experiencia (...) €s como que te vai limpiando, enfatiza en la potencialidad
reparadora de la performance que en cada activacion de la memoria se genera una nueva elaboracion
del trauma. El concepto de drama social Turner (1996) , es util para dilucidar la ritualidad de este
proceso. Explica que existe una “comparacion explicita de estructuras temporales de ciertos tipos de
procesos sociales con la de los dramas en el escenario, con sus actos y escenas, cada uno con sus
peculiares cualidades y todos culminando hacia un climax’’ (traduccién propia, p.21), esto lo
(re)adaptamos para referirnos al proceso individual ritual y teatral por el que pasa la memoria
performativa individual en el escenario, al abrir un espacio creativo, sanador y de resignificacion de la

memoria traumatica y del status del individuo vulnerado.

Que podemos describir en 4 etapas del drama social; la primera de recordar la infraccion
(violencia) y el rompimiento del status de derecho y dignidad del individuo, - la experiencia de tortura
de Hugo-; la segunda etapa de crisis, en la cual el sujeto se entiende como liminal®®, es decir, ni un sitio
ni en otro, una situacion politica difusa, donde el sujeto se concibe con derechos universales,
inalienables, inherentes e inviolables? pero que son transgredidos por las fuerzas militares chilenas; la
tercera etapa de accion de reajuste, en la cual el individuo decide hacer algo al respecto con esta
experiencia, la que en el caso del actor es decidir que el teatro [juega] un rol de denuncias, para mi...
(...) el teatro es mi venganza. (...) Junto con ser mi venganza, es terapéutico, lo que se traduce en
testimoniar, visibilizar y denunciar su experiencia por medio del teatro; finalmente, la cuarta etapa de
restauracion e incorporacion, aqui juega un rol clave la catarsis y la capacidad de resignificar la
memoria traumatica, en la cual ocurre un proceso de dignificacion de estas experiencias y una
reparacion simbolica (Comision de Derechos humanos, 2021, p. 40- 41), donde ocurre un
reconocimiento e identificacion del dafio ocasionado al derecho, en la memoria individual y colectiva,
la cual son expresadas y cristalizadas en actos conmemorativos, memoriales, entre otros, y en la

situacion de Hugo cristalizado en la obra de Trewa.

25 \/éase en Turner, V. (1988) [1969]. El proceso ritual. Madrid: Taurus. Recuperado de https://kupdf.net/download/turner-
victor-w-el-proceso-ritual-estructura-y-antiestructura_5a21f9ece2b6f5db73aad38f pdf

26SegL’m el Ministerio de Salud de Chile (s.f) los derechos humanos: universales se refiere a todos los seres humanos son
titulares de estos derechos, en todo tiempo y lugar; Inalienable se refieren a los derechos que atendido su caracter de inherente,
no pueden separarse de la personay, por lo tanto, no pueden ni transmitirse, ni transferirse o renunciarse; Inherente son innatos
a todas las personas sin distincion alguna, se entiende entonces que toda persona nace con ellos e Inviolable que refieren
ninguna autoridad puede actuar legitimamente en contra de ellos, salvo restricciones admitidas por la propia naturaleza.
MINSAL. (s. f.). ¢QUE SON LOS DERECHOS HUMANOS? Ministerio de Salud de Chile. Recuperado 22 de noviembre de
2021, de https://lwww.minsal.cl/departamento-ddhh-genero/definiciones-basicas/
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Esta Gltima etapa de restauracion va acompafiada de una restitucién simbolica del status
politico y juridico del individuo, dado el reconocimiento colectivo -publico- del agravio, el sujeto es
capaz de restablecer su dignidad gracias al apoyo de una emotional community (Jimeno, 2008),
comunidad que se crea al transmitir los testimonios de sufrimiento, desde los cuales se genera un espacio
comun de escucha y narracion, creando un lazo emocional con el individuo agraviado, comunidad que
se identifica hasta a tal punto que apoya y ‘‘alienta la recuperacion del sujeto y se convierte en un
vehiculo de recomposicion cultural y politica’” (p.262), ayudando a la reconstitucion de su ciudadania
intersubjetivamente, estar en paz consigo mismo, produciendo una sanacion y reparacion simbolica de

la violencia sufrida por medio de la performance.
b. Kimvn Teatro: mapuchizacion, Glkimvn y relacionalidad

En el siguiente apartado, primeramente analizaremos el tipo de teatro especifico que se realiza
en KIMVM, desde su conformacion, identidades y lenguaje particular. Para luego, hacer un recorrido
por dlkimvn , una de las performances artisticas de la compafiia y cédmo aporta a las préacticas
reparatorias. En un altimo lugar, reflexionaremos acerca de las diversas relaciones que se producen en

la compafiia y sus diferentes implicancias dentro de la reparacion.

El teatro particular que nace desde KIMVN Teatro, se relaciona con las practicas reparatorias
en medida que la compafiia ha mostrado tener una motivacion y misién reivindicativa enfocada a la
“‘valoracion y rescate de la memoria individual y colectiva de las personas y comunidades [mapuche]
(...) junto a la posibilidad de construir un tejido social a través de las diferentes culturas que conviven
en un mismo territorio (...) relevando sus demandas desde un punto de vista artistico, social y politico.”’
(Gonzélez, Vega y Arancibia, 2018, p.23). Presentdndose como un espacio de visibilizacién y de
reconocimiento de las violencias estatales sufridas por sus integrantes y por la ciudadania; recabadas
por medio de la interdisciplinariedad y bajo un sello de teatro documental, denuncia y politico, al
plantear conocer en profundidad las realidades que se investigan para llevarlas a escena. KIMVN desde
un enfoque testimonial y biografico logra levantar y visibilizar las luchas de sus integrantes en los
procesos creativos de sus producciones desde los cuales dan pie para construir personajes y tramas de

las obras.

La nueva teatralidad que se ha ido formando en Kimvn Teatro, también en otros colectivos en
Chile como al otro lado de la frontera Argentina, viene a mostrarnos segun Pereira (2010), Kropff
([2003] y [2004]) y Otarola (2011)?", un fenémeno poco estudiado dentro de las teatralidades
latinoamericanas. Esta teatralidad presenta cruces entre las artes contemporaneas con el repertorio de

lo mapuche, con un trasfondo critico de las formas hegemdnicas de hacer arte y de resistencia mapurbe.

27 Oftarola Burgos, M.  (2011).  Teatralidades interculturales  mapuche-chileno.  Disponible  en

http://repositorio.uchile.cl/handle/2250/101548
19



Segun Pereira, podria clasificarse como una teatralidad desde lo mapunky?® (2010), refiriéndose a las
estrategias estéticas, discursos artisticos marginales y subyugados, nacidos desde mapuche urbanos y
que se orientan al cuestionamiento de las jerarquias estéticas del campo intelectual y en base a esta
revision, se plantean nuevos canones estéticos, al igual que el género musical punk. De esta manera,
Kimvn y otros colectivos han generado nuevas formas de validarse individual y socialmente por medio
de estas practicas performativas en la ciudad, produciendo una restitucion simbolica del entramado

cultural de su pueblo.

“A partir de esta experiencia [taller de teatro con mujeres mapuche] nos fuimos reconociendo
en nuestra propia ascendencia mapuche’’(Gonzalez, Vega y Arancibia, 2018, p.18), escribe Paula
contando como encontro este lenguaje artistico particular en el teatro que hacia en Mahuidache, el que
refleja la propia construccion de su identidad mapuche en la urbe. La cual nace de desde una
mapuchizacion (Imilan, [traduccion propia], 2010) del teatro contemporaneo, es decir, al proceso de
integraciéon de elementos mapuche a la dramaturgia en miras de una blisqueda personal de raices
familiares y elementos espirituales, pero también a una participacion cada vez mas fuerte en los grupos
y actividades mapuche, un compromiso con la participacion politica de lo mapuche. Este concepto
utilizado también por Pairican (2014)% y Curin (2015)%® viene a recalcar cruces que nacen desde la
ciudad y que abren espacios, no clasicamente mapuche, donde se reproducen cédigos culturales
mapuche, los cuales van transformando sus experiencias urbanas. Es Una nueva forma de vivir lo
mapuche desde sujetos desplazados de territorios ancestrales que estan reivindicando su identidad en
nuevos espacios. De esta forma, para Norma, activista mapuche y actriz no profesional de la compafiia,

el teatro implico:

Desde el punto de vista mapuche ayudd a reafirmar mi identidad. Cuando conoci a
la Paula e ingresé al teatro tenia 14 afios (...) me ayudd también a entender y a
observar otras formas de identificarse, no s6lo desde la ruka, sino que a abrirme a
algo mas, a otros espacios, o a salir. (...) Esa posibilidad de salir y no temer a eso, de
transformar otros espacios, conocer a otra gente, no temer a ser mapuche como fuera

y donde fuera.

28 Nocion también extraida de la poesia mapuche urbana, que acuiiaremos para referirnos especificamente a la estética de las
practicas culturales «mapurbe» y que, como el punk, llevarian inscritas una marca politizada e ideologizada (Pereira, 2010,
p.274).

29 \/gase en Pairican, F. (2014). Malon. La rebelion del movimiento mapuche. 1990-2013, Pehuén Editores; Santiago.

30 \/¢ase en Curin, F. (2016). Las practicas politicas de los jovenes mapuche en Santiago entre 1998 y 2011. Revista Temas
Socioldgicos. 133. 10.29344/07194145.19.265.
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El ingreso a KIMVN Teatro ha llevado a miembros a descubrir y/o reafirmar procesos
identitarios tanto en la compafiia como en diferentes espacios, de modo que, las artes performativas
han contribuido a la resignificacion de la cultura mapuche, al mismo tiempo que actian como
herramienta y medio de expresién de estas luchas, que busca mostrar, sensibilizar y denunciar
situaciones injustas, agravios, violencias vividas y vinculadas a quienes integran la compafia. La
potencialidad visibilizadora y sensibilizadora de lo testimonial junto a la interpelacién emocional de
quien la performa, como quien la ve, abre espacios de reflexion los cuales se vinculan con el
reconocimiento de una herida individual y colectiva. Dando lugar para repensar estructuras de
violencias arraigadas en nuestra sociedad y, promueve espacios reparadores para dilucidar cosas que
se revelan y la sociedad niega, como mencion6é Paula en una reuniéon ‘‘hay que mirarlo, para
repararlo’’. Siendo asi, lo mapuche intrinsecamente ligado a la fundacion de la compaiia, ya que, nos
habla de una historia familiar y luchas reivindicatorias de las fundadoras, y de algunos integrantes,

quienes han forjado su identidad y se han reencontrado con el ser mapuche en la ciudad.

UL KIMVN - Canto a la Sabiduria

En septiembre, asistimos al Concierto teatral UL KIMVN-Canto a la Sabiduria, que se realizé
en la Ruka itinerante en el Centro Cultural San Joaquin. Cuando la visitamos por primera vez, nos
recibid en recepcién unas de las encargadas del Centro, ¢Vienen a la ruka?, si, contestamos. Una larga
fila de alrededor de 30 personas se encontraba en el pasillo, la gente esperaba con tranquilidad.
Repentinamente, la puerta de la ruka se abre, la funcién estaba por comenzar. Entramos ordenada y
rapidamente, habian sillas y bancas de madera para los espectadores, en el centro estaba el tradicional
fogon mapuche. Los masicos estaban situados al fondo, de frente al publico, en forma de media luna.

El concierto teatral es un viaje sonoro intercultural hacia la memoria, identidad y herencia
originaria, estrenado en 2018. Este incluye un recorrido musical de los testimonios que han formado
parte de las creaciones artisticas entre 2008 y 2019: Ni pu Tremen, Territorio Descuajado, Galvarino,
Nuke, Niami Tafii Pixan y Trewa!. Este espacio autbnomo se le otorgd a la musica, dado que las
fundadoras consideran que ‘‘La musica ha sido un personaje relevante en las obras de teatro, llegando
a constituir una dramaturgia paralela, que contiene y complementa los relatos orales. Los cantos y la
Musica instrumental han dado vida al mundo sonoro de KIMVN Teatro.”’(Gonzélez, Vega y Arancibia,
2018, p.21). Esta conformado por 2 directoras artisticas, 1 directora musical, 4 cantantes, 1 relator oral,
6 musicos y 6 encargados de la logistica.

Al sentarnos en unas pequefias bancas en los primeros puestos, divisamos rapidamente a la

banda sonora acompafada de un violin, un violoncello, una txutxuka, una pifillka, un trompe, un bombo,

31 para encontrar la programacion y obras en detalle revisar Kimvn Teatro- UL KIMVN. Kimvn Teatro. http:/kimvnteatro.cl
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una kaskawilla®, un par de guitarras, una flauta traversa y mas instrumentos, que algunos musicos se
turnaban para tocar. El espectaculo duré alrededor de 60 minutos, tiempo del que no nos percatamos al
estar sumergidas en la intensidad de las presentaciones junto a la vibraciones de las voces e instrumentos
al interior de la ruka. Uno de los musicos profesionales que entrevistamos, Sergio, nos comento acerca
de la importancia de la musicalidad en el acompafiamiento de los relatos, cantos y tilkantun: uno siempre
intenta artisticamente la blsqueda de la reflexion del espectador y se hace explorando todas las
emociones que puede generar un relato y llevandolas a escena lo mejor posible. Por medio de la
musicalidad: notas, ritmos y melodias de los instrumentos, los musicos/as de KIMVN representan e
interpretan emociones que ayudan al espectador a sentir el relato, acorde las tematicas de estos;
violencia, pérdida, soledad, miedo, abuso, ira. De manera que el pablico conecte y empatice con el dolor
del relato, que es uno de los componentes importantes para que se produzca un reconocimiento colectivo
del sufrimiento, lo que abre paso a crear un espacio simbdlico de reparacion e instancias de sanacién
junto a la visibilizacion de sus relatos. Siendo asi, la musica un componente importante que moviliza y

transmite subjetivamente creando un ambiente emotivo y contextualizacion de los testimonios.

De la misma manera, los cantos y ulkantun vienen a narrar la experiencia de violencia
transmitiendo emocionalidad, e informacion literal y/o metaféricamente acerca de los relatos tratados
en las obras cantados en espafiol y mapuzungun. En el mundo mapuche, la oralidad es un componente
esencial de lo social y una forma de transmitir la riqueza cultural, preservar valores y la tradicion. El
Ul (Quilaqueo y Perez, 2009), transmite consejo, ensefianza, emociones, es una de las cuantas formas
que existen de ensefiar el mapuche kimvn y de transmitir la cotidianidad de la vida, es comin que se
haga desde los ancianos, 0 mayores, a los jovenes y nifios/as. Aun mas, el tilkantun, segiin Caniguan y
Villaroel (2011), refiere al proceso de interaccion social donde el cantor conecta con sus oyentes, por
medio de el iil, se ‘‘permite la expresion de emociones y sentimientos que las palabras por si solas no
son capaces de expresar’’ (p.88).

Durante el concierto teatral, escuchamos uno de los tlkantun de la papay, quien con su
particular voz en mapuzugun, cantd acerca de un consejo que le dio su abuela, cuando después de
casarse con un hombre con quien no queria estar, quiso regresar a casa*. La papay después de un
proceso personal, decidié abrirse y compartir estas vivencias por medio del Ul, el que al igual que el
llanto o la risa, ‘‘sirve como vehiculo para dejar fluir los sentimientos que uno tiene adentro atrapados;
tiene el poder de tranquilizar a quien vivencia dolores o emociones fuertes’’. (Caniguan y Villaroel,
2011, p.49). Nos explica que era la forma de conversar en los tiempos de antes, porque asi era la gente
de antes, como le quiere conversar a alguien no le conversa, sino que le canta y en el canto le dice

todo. Esa era la conversacién y esa era la forma de soltar lo que uno tenia, es aqui donde reside el

32 |nstrumentos mapuche.
33 Accion de cantar, canto en mapuzungun.
34 1La papay en una entrevista nos tradujo parte de lo que cantd ese dia, llamandole a esta cancion “el caballo que brilla”.
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potencial terapéutico y de reparacion para los tlkantufe® y cantantes. Porque, al soltar los relatos que
cargan, se produce catarsis y un reconocimiento de su sufrimiento por el publico expectante. En otras
palabras, las artes performativas de lkantun y la musicalidad, se posicionan como movilizadores y
catalizadores de procesos de reparacion simbdlica y colectiva en las/los integrantes de la compaiiia.
Encontrando a través del canto la papay una estrategia que le ha permitido comunicar sus mas tristes
penas.

Comunidad, colectivo y familia kimvn

Dentro de KIMVN Teatro se mantienen relaciones de lo laboral, lo comunitario y la familia.
En Kimvn se desarrollan relaciones complejas para la mayoria de sus integrantes, donde ellos/ellas se
sitllan como sujetos que se encuentran de maltiples maneras en un mismo espacio donde participan; en
los cuales se producen distintos niveles de relaciones: Kimvn como comunidad, como colectivo 0 como
familia presentan distinciones a la hora de ser comprendidas, al mismo tiempo, nos sumerge en espacios

de encuentro que estan radicalmente marcados por las experiencias propias de cada sujeto.

Para quienes integran Kimvn, ser una comunidad vendria a estar constituido por las
experiencias comunes® que tienen, las cuales, sirven de reflejo de su propia herida y que en conjunto
se trabaja desde las artes performativas para visibilizarlas. También existe un fuerte interés comin por
reivindicar lo mapuche aunque no se pertenezca a este pueblo; integrantes no mapuche refieren a la
resistencia e injusticia que le ha tocado vivir a este pueblo en particular. Muchos indican la importancia
de la visibilizacion de la historia indigena, como reflexién que comenzé antes de entrar a la compafiia,
y que, una vez dentro todas sus consideraciones vinieron a reforzarse por medio del yamuwvn®’ y
conocimiento, aprendido desde las actrices mapuche, hacia la mapu®, los pewmas® y toda relacién con
la che®. Por otra parte, para el elenco mapuche que sus comparieros/as estén en Kimvn es ya una muestra

de interés y respeto hacia su pueblo.

Otra caracteristica que tienen quienes conforman esta comunidad es el relato vinculado a la
migracion del campo a la ciudad. Relatan que sus abuelos, padres o incluso ellas (2 actrices) migraron
a Santiago, y lo dificil que fue vivir lejos de donde se sentian parte, teniendo que hacer frente a esto.
Sobre esta experiencia de desarraigo, los integrantes reflexionan y comienzan a indagar en sus propias
memorias familiares, volviendo esta experiencia diaspdrica una experiencia coman. Aqui nuevamente

el/la mapurbe, nieto/a o hijo/a de mapuche migrante en la ciudad, reflexiona sobre su condicion de vida

35 Cantante en mapuzungun.

36 Como hemos dicho anteriormente, experiencias de violencia, de dolor, de desarraigo, discriminacion y violencia por
agentes del Estado.

37 Respeto.
38 Tierra.
39 Suefios.
40 Gente.
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e identidad por causa de la diaspora que fue en busqueda de oportunidades, vuelve a ser un elemento

que fundamenta con fuerza las identidad de la compafiia y que remueve sentires:

Lo que yo he notado es que [la migracién] la asocio mas al proceso de empobrecimiento
que Vvivio la gente estando en el campo y a las condiciones en las que la gente lleg6 a
quedarse [...] ;en qué momento llegd a quedar asi de destruida la sociedad mapuche?
Empobrecida, sumergida en el alcoholismo, llena de historias de violencia que se fueron
reproduciendo. (Hueche, N. C.P. octubre de 2021)

Lo que genera un sentido de resiliencia del pueblo y por sobre todo de la mujer mapuche
migrante, que sostiene a la familia, y que es por esto que la compafiia ha mantenido una conviccion de
visibilizar las historias de ellas. A su vez, conocer estas vivencias, para otros integrantes, ha sido causa
de recuperacidn y reconocimiento de las experiencias vividas por sus compafieras o familiares. La
comunidad de kimvn por medio de su trabajo con la memoria comparte el sufrimiento, lo que seria
entonces un complejo de relaciones sin jerarquias donde se gesta lo que es una comunidad emocional
capaz de que “el proceso que permite sobrepasar la condicion de victima pasa por la recomposicion del
sujeto como ser emocional, y esto requiere la expresion manifiesta de la vivencia y de poder compartirla
de manera amplia, lo cual hace posible recomponer la comunidad politica” (Jimeno, M., 2007, p.262)
descubriendo la historia que tiene cada integrante. Aun mas, Jimeno (2007) asegura que “los procesos
sociales y los mecanismos culturales por los cuales los sujetos individuales conectan su experiencia
subjetiva con otros y la convierten en experiencia intersubjetiva y, por lo mismo, apropiable de manera
colectiva” (p.287) permite que se de una comunidad emocional y recobrar su sentimiento de

participacion ciudadana. La comunidad Kimvn estaria representada de la siguiente manera:

existe un espacio y tiempo que les contiene, representado por el color de fondo azul grisaceo; luego
habria un circulo méas adentro dibujado en blanco, que vendria a distinguir a quienes estan en la

comunidad, siendo el interior de este el presente y dejando hacia el exterior a quienes fueron parte de la
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comunidad pero ya no estan (elenco y masicos que se han ido); y finalmente, los circulo de color azul

mas oscuro representan a cada uno de los sujetos que conforman o han conformado la comunidad.

Por otra parte, la nocién de colectivo Kimvn estaria caracterizado por hacer teatro a partir de
una postura politica personal, reflexiva y con sentido. La colectividad se genera producto de que existe
el interés comdn de mostrar la realidad, algo que a su vez constituye la propia identidad y pone en
énfasis los méas profundos deseos del artista sobre el quehacer de las artes. Nos dice Andrea, encargada
de direccidn, intentamos hacer un teatro politico, un teatro que da un punto de vista, sobre cosas que
estan ocurriendo, un teatro de contingencia también [...] sobre todo con los hechos de violencia que

han ido ocurriendo, sobre lo cual vuelve a profundizar en la finalidad del teatro politico:

es stper importante [...] en el fondo uno también lo hace para la gente, para visibilizar,
pero también denunciar, siento que hay un lugar que a mi me frustra mucho como
ciudadana que es no poder denunciar aquello con lo que yo no estoy de acuerdo... y
siento que el teatro me da el espacio para eso.

espacio donde surgen las respuestas del por qué estoy aqui y no en otra compafiia haciendo teatro o
musica, porque Kimvn se concibe como un lugar que crea y presenta propuestas desde lo que para sus
integrantes es importante. El papel de visibilizar las memorias cotidianas no oficiales, memorias de
violencia y dolor especificas vienen a ser una “infraestructura” solida que permite generar unidad entre
el elenco y sus musicos, una confidencia que es producto del encuentro personal que cada quien ha
tenido con diversas memorias (como protagonistas 0 no) que se van representando a través de los
proyectos que la compafiia tiene, en un trabajo que se realiza desde el respeto, dice Francisca es darle
voz a los testimonios anonimos que existen en los lugares que no estan siendo visibilizados [ ...] darle
voz al margen, darle voz a lo oculto, al detalle.

La jerarquia dentro del colectivo se entiende como horizontal aunque hay quienes tienen un
compromiso politico mas marcado. En este sentido, Paula, Norma y Hugo se han vuelto comunicadores
expertos de lo que quieren transmitir, asumiendo reflexivamente su rol, atrincherados desde las artes
performativas para expresar lo que consideran es una responsabilidad que han tomado, como dice Hugo
el teatro ha tomado un rol de denuncia y de venganza al visibilizar lo que vivié en dictadura. A su vez,
Norma y Paula, han tomado una postura reflexiva de visibilizar las violencias que el pueblo mapuche
ha vivido [vive].

En este colectivo se presenta cada quien como componente importante para existir, como un
engranaje en el que cada parte requiere de la otra para funcionar. Aunque, paradéjicamente, reconocen
gue no son sujetos imprescindibles, a pesar de que cumplen un rol importante dentro del colectivo si
alguno/a no esta la obra aun debe presentarse, porque lo importante para el colectivo es entregar el

mensaje; mientras exista un compariero/a que pueda representar su personaje este debe hacerlo.
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Cuando actores no han podido asistir a las giras y debe buscarse su “reemplazo”, comentarios como “si,
ella también se vinculaba a esta historia” o “es bueno que lo hayan llamado a él para hacerlo porque él
también tiene una historia parecida” nos dejan entrever que el colectivo kimvn sigue siendo un colectivo,
aungue no estén siempre las mismas personas sobre el escenario. Sienten que tienen una responsabilidad
como sujetos que la integran de que su mision comunicativa no se vea amenazada; el colectivo es algo
mas grande de lo que es cada individuo, el mensaje es el todo. Lo que estaria representado de la siguiente

manera:

los colores de fondo y sus lineas son las distintas dimensiones que cada integrante considera en mas o
en menos medida motivo para estar en el colectivo kimvn; la linea horizontal seria la representacion de
quienes la integran, entregando la posibilidad de situarse en cualquier sitio de esta, segun la dimension
gue consideren mas importante de visibilizar por medio de las artes performativas.

La familia Kimvn Teatro se distingue de la comunidad y del colectivo por la existencia de un
vinculo mas intimo y profundo, que se construye a través del tiempo y de las experiencias que crean
juntos. Su origen viene dado por el taller de teatro realizado en la Comunidad Mapuche Petu Mogeleifi
Mahuidache con mujeres mapuche migrantes. Este vinculo no se genera por la consanguinidad sino por

una dimension personal afectiva con la/el otro.

En la familia se reconoce un crecimiento personal que se ha dado mediante el transcurso del
tiempo dentro de la compafiia, describiendo a Kimvn como un espacio que ha acompafiado y contenido
sus procesos intimos de reflexion, autoconocimiento y cuidado: “son familia al final, por lo menos la
Paula y la Evelyn. Entonces, hay una responsabilidad incluso de cuidado de las chiquillas” (Hueche, C,
comunicacion personal, octubre de 2021), “Yo he tenido la gracia en KIMVN Teatro de tener una
continuidad también [...] Me siento mas vieja igual, me siento con mas fuerzas de todas maneras”
(Maldonado, F. C.P, septiembre de 2021). Pensdndose en ocasiones como agentes capaces de brindar
contencién y permitir que entre los mismos integrantes de la compafiia esto se genere; Andrea nos dice

“cuando uno trabaja con tematicas super fuertes es importante el espacio de contencion, y eso es algo
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que ocurre desde la direccion, siempre, pero ella como la cabeza, Paula, también hace la bajada para
que, yo desde mi rol de asistencia (...) me acerque a las personas” para que logre no solo estar ahi como
compafiera de trabajo y de equipo sino también como contenedora de sus emociones cuando estas

emanan luego de contar sus experiencias de violencia.

En este sentido, la familia Kimvn primeramente se piensa desde los/las integrantes de la
compafiia hacia Paula o Evelyn, siendo ellas quienes, aparte de ser las fundadoras, pareciera que han
mantenido relaciones mas intimas con cada uno. Donde ambas se encuentran en medio, y todos los
demas se relacionarian directamente con ellas; hay confidencialidad que se produce mediante un
encuentro personal intimo, pero esto no quiere decir que no exista una accion comunicativa desde lo

colectivo, sino que, en primera instancia, lo que se revelaes la relacion que se tiene con Paula o Evelyn.

Poco a poco comienzan a figurar otro tipo de relaciones, que presentan una unidad distinta a la
que tienen con las fundadoras, esta viene dada a partir de una logica cultural mapuche en la que las
personas de méas edad son quienes ensefian por medio del relato de sus experiencias, quienes tienen el
kimvn, y por lo tanto, representan el rol de la ensefianza dentro de la familia, unidad mediada por la

edad. La familia se representaria de la siguiente manera:

el circulo del centro de color amarilllo vendria a representar a Paula y Evelyn, indistintamente, como la
unidad central que contiene a la familia; el circulo azul vendria a representar a los integrantes de mayor
edad, quienes tienen autoridad debido a sus experiencias de vida; finalmente, el circulo verde

representaria al resto de la compafiia.

Las formas de relacionalidad que se producen en KIMVN Teatro: la comunidad, el colectivo y
la familia vienen a revelar los diferentes niveles y componentes que ha creado, y con los que opera la
compafiia internamente. Los cuales -y cada uno de ellos- son el soporte para las practicas reparatorias,
que son fundamentales para la reconstitucion politica y simbdlica tanto individual como colectiva de
sus mismos integrantes, los que han sufrido experiencias de violencias comunes y que no han sido
subsanadas oportuna e integramente por el Estado. Estas categorias presentadas no son excluyentes, al
contrario, pueden darse simultaneamente pero en cada situacion resaltara una por sobre las otras.

Existiendo limites marcados: caracteristicas, experiencias, convicciones y roles, que son el resultado de
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encuentros de violencias, reivindicaciones y lazos generados en el tiempo en un espacio fisico comun,

la urbe santiaguina, y por una pasion vocacional hacia las artes performaticas.

c. Ruka Itinerante Kimvn y la reparacion dentro de la compaiiia

En los meses de trabajo con la compafiia hemos podido conocer y reflexionar sobre los
multiples frentes de resistencia que la compafiia mantiene. Particularmente la ruka itinerante Kimvn se
presenta como un simbolo de resistencia, en la cual circulan diversos procesos y niveles de agencia que
se vinculan a este dispositivo y a personas que forman parte de la compaiiia, a intermediarios e invitados.
En esta tematica abordaremos el rol de resistencia, de educacion y de reparacion que se albergan en la
ruka itinerante KIMVN Teatro.

La ruka itinerante fue construida para ser el contenedor escénico de la obra Nuke*! (Gonzélez,
Vega y Arancibia, 2018), la cual narra una desgarradora historia desde lo intimo de una familia
mapuche que vive en un territorio ancestral en resistencia. Ubicada en el Centro Cultural San Joaquin.
Cuando la visitamos por primera vez notamos que el Centro era aledafio a hogares y residencias, en
medio de un estrecho pasaje.. La ruka esta situada en un patio de tierra, al fondo entre dos edificios con
largos pasillos. Es una gran estructura circular elaborada de madera, totoras y junquillos, rodeada de
plantas, en su parte superior flameaba una Wenufoye*?. Nos parecid que estaba ‘‘apretada’ y

“‘escondida’’, atn asi, parecia la protagonista del lugar.

La ruka es un tipo de edificacion que tradicionalmente asociamos con espacios rurales y lof
mapuche. Su uso es principalmente doméstico. Son ‘‘semicirculares para representar el sistema basico
de la sociedad, la familia y el wilgifi o patio de la casa, que representa la idea de patio de la casa
espiritual en el Wenu Mapu (Nanculef, 2016, p.108), de modo que encarnan la cosmovision*® mapuche.
Esta ruka tiene la particularidad de ser montable y desmontable, lo que le permite su itinerancia, si bien
es asi, es un construccion que alberga mayores proporciones de una ruka tradicional, -dado su uso
publico - y cada vez que es trasladada necesita de al menos 3 camiones. Lo que muchas veces ha sido

una dificultad econdmica para la compafiia, sin hablar de las reparaciones por dafios en el trayecto.

41 Kuke: una mirada intima hacia la resistencia mapuche. Obra presentada por primera vez en 2017.

42Bandera contemporanea Mapuche, que viene a representar la unidad politica mapuche, tanto desde el Wallmapu y Puelmapu,
respectivamente, lo que habia sido el territorio mapuche en Chile y el territorio mapuche en Argentina.

43Cosmovision del pueblo mapuche, Se refiere a la forma y actitud de ver la vida, su relacion con la naturaleza, y en sus
creencias espirituales y religiosas. (Quilaqueo y Perez, 2009, p.149).
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Cuando las/los integrantes nos hablan de la ruka Kimvn no pasa desapercibido el impacto que
ha tenido sobre la misma forma en que se piensan; dejaban de ser una compafiia de teatro sin sitio para
comenzar a buscar su propio territorio, comenzaban los propios ritmos de la compafiia a levantar su
ruka, como lo que es, un hogar que cobija, que abriga, que contiene, pero no solo eso, también comenzé
a territorializar los espacios donde se instala. Meza (2018) asegura que esta ruka puede ser entendida

Ix?

por si misma como un actor, dentro de la ciudad, realizando una performance particular: “‘su
arquitectura efimera, pero sobre todo con su apropiacion del espacio publico, propone un territorio de
encuentro que genera lo que en el disefio urbano busca provocar a través de complejas configuraciones”
(p.125-126), es un espacio de encuentro colectivo intercultural y de lucha politica en su rol de
escenografia viva y contenedor de las diferentes intervenciones que resaltan el encuentro de lo indigena
con la ciudad y dentro de ella, va apropiandose de sus propios espacios y reproduciendo sus propios
codigos.

Este dispositivo* es rupturista y trae consigo nuevas significaciones, que no pasan
desapercibidas para el ojo del transelnte y del visitante. Cuestiona los canones occidentales urbanos.
Es un simbolo de resistencia del pueblo mapuche en espacios donde histéricamente han sido
invisibilizados, es un patrimonio ancestral arquitectonico que viene a decir que el pueblo mapuche esta
mas vivo que nunca. Si bien se ha emplazado en distintos espacio municipales o privados, la ruka en si,
es un espacio que simboliza la autonomia y autodeterminacion de KIMVN Teatro, no es un espacio sin
“duefios”, y como tal se les pide permiso a las duefias de casa para entrar. Es una estructura con
organizacion: interna (Kimvn), un intermedio (gestores culturales del espacio o encargados) y una
externa (visitantes), tres dimensiones permiten en conjunto su funcionalidad.

La ruka Kimvn no solo itinera por distintos lugares, por cierto, lugares con memoria, sino que
hace el ejercicio expresivo del ritornelo “El ritornelo es el ritmo y la melodia territorializados, puesto
gue han devenido expresivos, -y han devenido expresivos, puesto que son territorializantes-. No estamos
ante un circulo vicioso. Lo que queremos decir es que hay un automovimiento de las cualidades
expresivas.” (Deleuze y Guattari, 2004, p. 323) durante su permanencia. La performance dentro de la
ruka se muestra para ser vista, en el ritmo propio de las artes performativas que la compafiia ha estado
desarrollando, existe una autonomia de expresion. Hay un movimiento de territorialidad auténtico en
la ruka itinerante; al hacerla un territorio para el arte. Este dispositivo se vuelve base y contencion de
lo que se quiere expresar, al mismo tiempo que cuando se expresa el elenco completo -con banda y
direccion incluida- se despliegan para anunciar que estan ahi, hacen un acto de presencia, de
territorialidad, de agencia.

La accion de territorializar de la ruka cuando itinera se genera en movimiento con el territorio
donde se instala; existen circunstancias historicas externas a este dispositivo que estan expresamente

vinculadas desde antes con este territorio que -en parte y momentaneamente- la compafiia va a utilizar.

44 Como se refieren a la ruka integrantes de la compafiia.
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Comenzamos a ver un dialogo con este espacio que no puede tenerse completamente previsto puesto

gue viene a producirse cuando se genera el encuentro con las circunstancias externas:

Hay cargas en los lugares, la ruka en Villa Grimaldi fue muy distinta que en el GAM,
la ruka en el GAM fue muy diferente a la de Estacion Mapocho [...] Es como un juego
con responsabilidad, que deberia, 0 sea, que esta siempre, pero es una responsabilidad
que el espacio también te contiene, porque te obliga. Los espacios hablan, los espacios
tienen memoriay esas dos memorias [Villa Grimaldi y GAM] se mezclany se vuelven
una gran memoria que se vuelve muy potente, muy brutal [...] (Maldonado, F. C.P,
septiembre de 2021)

Estos dialogos se producen muchas veces de manera forzada, porque la ruka tiene autonomia
sobre su propio territorio y a su vez, los espacios donde se instala también tienen sus propios ritmos y
memorias. En la cita anterior, Franciscanos habla de las cargas, las responsabilidades y la contencién
que se vincula a cada uno de estos espacios, donde pueden ser experiencias positivas pero también

incémodas.

En este sentido, la ruka tiene la potencialidad de forjar didlogos interétnicos entre personas
mapuche y no mapuche. Para esto, el desencadenamiento y la apertura de este dispositivo en espacios
poco vinculados al mundo indigena resulta rupturista y atrevido, ya que, se ha tendido a observar estos
encuentros principalmente desde la dualidad o confrontacion, y no desde el dialogo horizontal donde no
haya una estructura impuesta. La ruka KIMVN Teatro, como “duefios de casa”, es quien da paso a esta
articulacion de didlogo, no como un terreno dividido sino como un terreno compuesto con la agencia de
multiples partes, por lo que, la ruka se puede entender también en lo que Deleuze y Guattari describen
como ‘“un esquema completamente diferente, favorable a un funcionamiento rizomatico y no
arborescente, que ya no pasaria por esos dualismos.” (p.333) ya que no se limita a lo conocido sino que

viene a mostrarnos una nueva expresion.

Una vez cumplida su funcionalidad territorializante y de didlogo interétnico se da la des-
territorializacion del territorio y la posterior re-territorializacion en otro lugar donde se instala. A su
vez, la ruka ha transicionado de ser una propuesta para la compafiia a ser en si una performance que
resignifica la identidad de lo mapurbe desde lo diaspdrico; constituyendo su propia arquitectura
itinerante inmersa en la ciudad. Tal parece que este dispositivo, de caracteristicas heterogéneas,
encuentra su propio ritmo y tiempos enlazados a la migracion, y lo que intrinsecamente resulté en el

abandono de lof, vivido por el propio pueblo mapuche durante el siglo pasado:
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[Esta] Tiene la estructura propia de una ruka antigua, tiene sus divisiones
correspondientes, se direcciona de la misma manera que una ruka normal, pero
obviamente tiene otra mirada (...) tiene que ver un poco con esta accion migrante de
la que también hemos sido producto la gente mapuche (...) Migra con nosotros y no
dejamos de ser mapuche por €so, sino que nos transportamos Nno mas, con nuestras
formas, con nuestros saberes, con nuestra lengua. (Hueche, N. C.P, octubre de 2021)

En sentido, la ruka permite (re)pensarse, (re)pensar sus memorias y lo que ha sido vincularse
con los distintos territorios, con un potencial dialogo interétnico el cual solo se genera por la existencia
de las 3 partes que la organiza, la parte interna, media y externa. Lo que particularmente ha permitido
gue desde la heterogeneidad aparezca una dimension reparatoria producto exclusivamente del encuentro
horizontal de las culturas. La ruka mediante la territorializacion y su expresion abre paso al
reconocimiento de lo mapuche en maltiples espacios, se muestra existente y con fuerza, en relaciones
gue habian estado subordinadas por siglos. Con este dispositivo lo mapuche irrumpe y se visibiliza, al

mismo tiempo, permite el encuentro de o mapuche con lo mapuche y lo no mapuche.

Talleres en la ruka

Asistimos a dos talleres, el primero fue el taller de Cocina Mapuche; el segundo de
Cosmovision Mapuche, Lawen® y Cosmética Natural. En ambos notamos la asistencia de personas
mapuche y no mapuche, en su mayoria mujeres adultas, de San Joaquin y otras comunas, que se habrian
enterado de estas instancias por redes sociales de la municipalidad de San Joaquin y de KIMVN Teatro.
La ambientacién de este espacio educativo, era de forma semicircular con mesas,sillas para los

asistentes y distintos implementos que utilizarian las expositoras.

En la cultura mapuche, el inarrumen, es el principal método de aprendizaje. Este refiere a la
observacion permanente de la naturaleza, que permitié comprender diversos fenémenos, tales como el
descubrimiento de los astros, constelaciones y los ciclos de la naturaleza. En ambos talleres, se realizd
este método y fuimos observadoras, pues no realizamos ninguna actividad practica. Nos explicaron los
procesos necesarios para la coccion de diversos platillos y también acerca de la cosmovision mapuche,
enfermedad, lawen y sus diferentes preparaciones segin cada caso. Disfrutamos de una degustacion de
iyififofke®, lentejas, mate y observamos la preparacion en vivo de pequefios jabones de manzanilla,

melisa y canela, que terminamos trayendo a nuestros hogares.

45 plantas medicinales, en el mundo mapuche se considera que todas las plantas son medicinales, todas son lawen.
46 Masa de trigo frita y redondeada, mal llamadas ‘‘sopaipillas mapuche’’, se hacen sin zapallo.
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La lawentuchefe*’ y la iyaelfe*® siempre se mostraron abiertas a preguntas y apreciaciones de
los asistentes. Era un espacio educativo horizontal, reciproco y de cuestionamiento por parte de
asistentes como de las expositoras. Incluso, en un momento determinado en el taller de lawen, se
produjo un circulo de confianza para el cuestionamiento de la medicalizacion wingka*. Las madres a
modo de confesion comentaban que se sentian culpables por haberle administrado farmacos para
suprimir la hiperactividad de sus hijos/as pequefios, lamentando haber apaciguado su energia y
creatividad, y por no haberlos abordado de otra forma. De la misma manera, se daban preguntas
personales sobre dolencias y enfermedades de los asistentes a los cuales la lawentuchefe, respondia con
una mirada de complementariedad de la medicina occidental -desde su profesidn de nutricionista- con

la medicina tradicional mapuche.

La forma en que los talleres en la ruka se dieron nos llevo a querer indagar en ¢ Como pasé la
ruka de ser una escenografia para una obra a convertirse en un espacio educativo?. En primera instancia
parece ser que fue casual, llegaron a instalarse en el Museo de la Memoria y como describe Paula en
una entrevista con nosotras “Ese afio [2018] el Museo estaba dedicado a los pueblos originarios. Ahi
nacid la potencia de la ruka para atraer gente. Todos los dias la visitaban 150 personas [...]” otros artistas
comenzaron a pedirles su espacio para presentar trabajos, exposiciones, visitas guiadas para colegios y
talleres. Surgiendo finalmente los talleres de KIMVN Teatro nacidos desde un profundo afan de educar
y abrir espacios a la propia comunidad mapuche y no mapuche.

La ruka creada desde la interdisciplinariedad viene a ser un pewma de Paula convertido en
realidad, nos dice una entrevistada. Pero ¢;codmo se lleg6 hasta aca?, ;Qué implicancia tiene la educacion
formal -occidental- en esto?. La educacién universitaria recibida por Evelyn (Psicologia, Gestién
cultural) y Paula (Leyes, Periodismo®, Teatro y actuacion) junto a su formacion musical durante la
nifiez, permitié que ellas accedieran a herramientas que las impulsaran a escarbar en sus raices, en sus
memorias y relatos familiares. Estando inmersas en espacios reflexivos a muy temprana edad. Ellas
fueron la primera generacion en recibir educacion universitaria, dada las condiciones sociales y
econdmicas familiares. Paula en Dramaturgias de la resistencia (2018) describe cuando un profesor de
Teatro le sefiala que se debe hacer cargo de lo mapuche en el teatro; los proyectos venideros de la
compariia serian luego de este encuentro, ;cémo incidid la educacidon universitaria en lo que es KIMVN

y la ruka?. En una entrevista Paula sefiala:

47 persona mapuche que conoce sobre plantas medicinales y sus diferentes usos para curar a las personas.
48 persona que hace comida.
49 Término que hace referencia a lo no mapuche.

50 La carrera de Leyes y Periodismo, fueron cursadas pero no terminada por Paula, sin embargo, creemos relevantes para
entender la implicancia de la educacion formal en la configuracion de espacios educativos interculturales en la ruka Kimvn y
en la identidad de la misma fundadora.
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gran parte de la poblacion mapuche también es una poblacién que viene de la pobreza.
Y no todo el mundo ha tenido la posibilidad de acceder, por ejemplo, al arte, de
acceder a la cultura, o de ir a la universidad, [aln asi, se] nos permitié educarnos,
adquirir una educacién. (...) [Y] lo hemos puesto al servicio de la reivindicacion de

nuestra historia familiar, de la reivindicacion de una historia mapuche.

Esto nos recuerda en parte a lo que se describe de Frantz Fanon®?, quien su punto de partida a
una reflexion critica sobre la historia de su pueblo -negro, esclavo, victima del poder colonial- fue dado
precisamente por el encuentro con la metrépoli francesa. Ese fue el inicio de reconocimiento y de
resistencia que propuso desde el nosotros -su propio pueblo-, con una actitud decolonizadora interna y
en forma de desaprender lo asumido por la colonizacién. Lo cual pareciera tener caracteristicas analogas

con los procesos internos y colectivos que han vivido las fundadoras de la compafiia.

Una vez que se reencontraron con sus raices en el taller de teatro para mujeres mapuche,
reflexionaron y reconocieron su situacion de opresion, esta herencia cultural que les fue negada por
haber nacido en un momento histérico en el que su pertenencia cultural debia responder a la exigencia
de un Estado monocultural. De esta manera, la educacién formal tuvo un rol que ayudd a las fundadoras,
como Evelyn describe: a desprenderse en el mismo acto creativo de paso, de metodologias que son
occidentales, tal que, la educacién universitaria parad6jicamente ayudo para valorizar lo originario. En
consecuencia a esta revelacion, utilizaron lo aprendido para la creacion de nuevos espacios, desde un

colectivo caracterizado por lo mapurbe y que se reconoce su propia memoria indigena.

Esta experiencia de aprendizaje en la ruka, se entiende como una pedagogia de la liberacion
(Freire, 1987) término utilizado para referirse al uso de la educacion como herramienta liberadora.
Comenzando con la toma de conciencia por los sujetos oprimidos sobre su situacion; hacia su forma de
conocer y su forma humana de estar en el mundo, junto a la objetivizacion y relacién unidireccional,
gue reciben de la epistemologia occidental. En consecuencia, los oprimidos generan una nueva
pedagogia que pretende cuestionar criticamente el proceso educativo que se impone desde el Estado,
para transformarlo comprometidamente en una produccion de conocimiento horizontal, intersubjetiva,
cual educadores y aprendices sean sujetos libres e iguales de recrear los conocimientos, y en este caso,

puedan validarse otro tipos de formas de conocer, enfrentando a la cultura de dominacidn -chilena-.

En este proceso educativo intercultural se generan espacios reparatorios reflexivos y

visibilizadores, que promueven el cuestionamiento y replanteamiento de las formas de aprender.

51 Autor de Piel negra, mascaras blancas (1952) y los Condenados de la Tierra (1961).
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Considerando a las personas como sujetos activos de su aprendizaje. Al mismo tiempo, los
conocimientos ancestrales y mapuche kimvn toman protagonismo, apuntando a nuevos entendimientos,
para aportar al conocimiento y bienestar de las personas, sin dejar de lado a las visiones occidentales en
el proceso. Produciendo una nueva estrategia de educacion, de pensar(se) y reconocer(se), la cual

emerge desde la resistencia mapuche.

Las politicas reparatorias en Chile

Las iniciativas reparatorias vigentes, estdn enfocadas en los dafios y errores cometidos por el
Estado chileno en el marco de las violaciones a los derechos humanos en el periodo comprendido entre
el 11 de septiembre de 1973 y el 10 de marzo de 1990°. Se dividen en individuales y colectivas, las
primeras enfocadas en la subnacion econdémica, educativa y psicolégica de las/los afectados® y a la
compensacion de ‘‘familiares de las victimas calificadas por diversas Comisiones®*. Ejemplos de estas
son: el programa PRAIS®, pensién de reparacion, exencion del SMO®® y la beca de educacion para
hijos/as de detenidos desaparecidos. También existen iniciativas enfocadas a la subsanacion colectiva
que buscan fomentar la conciencia social y la‘‘reparacion simboélica’’, un ejemplo de estas, son los
memoriales y monumentos con los nombres de detenidos desaparecidos de dictadura en diferentes

regiones del pais. (Ministerio de justicia, s.f)

Segln Bustamante y Carrefio (2020) el Estado ha privilegiado un proceso de reparacion
suspendido en el sentido que, ‘‘promueve la impunidad mediante una narrativa centrada en la victima,
su traumatizacion y las estrategias de reparacion por medio de una logica de beneficios individuales que
despojan al conflicto de su condicion colectiva y a su responsabilidad como perpetrador de violencia.’’
(p.55). Es decir, afirman que el Estado ha minimizado los esfuerzos reparatorios de caracter colectivo
(simbolicos), al mismo tiempo que restringen la posibilidad de agencia, autonomia y politizacion que
pueda surgir desde las/los afectados, disminuyendolos a su calidad de victima en el proceso de

restitucion y validacion simbolica de estas experiencias de violencias sistematicas de caracter colectiva.

Manifestando asi, la via historica de reconciliacion politica que ha seguido Chile, y la cual

%3

pretende ‘* <<echar tierra>> sobre los hechos consumados, amnistiado por igual a los delincuentes
conocidos, asi como los anénimos, <<mirando hacia el futuro>>: borron, olvido, cuenta nueva.”’

(Loveman y Lira, 2000, p.497), dejando al Estado impune. En consecuencia, nos encontramos con un

52periodo en que duro la dictadura militar, bajo la persecucion politica y tortura, que termina en 1990 con la eleccion
democratica de un presidente por voto ciudadano.

53 Presos politicos, detenidos desaparecidos, torturados y exiliados politicos durante la dictadura.

54 Comision Nacional de Verdad y Reconciliacion (CNVR), Corporacion Nacional de Reparacion y Reconciliacion (CNRR)
y Comisién Asesora para la Calificacion de Detenidos Desaparecidos y Ejecutados Politicos y Victimas de Prision Politica y
Tortura, (Ministerio de Justicia y Derechos humanos, s.f)

55 programa de Reparacion y Atencion Integral en Salud.
56 Exencion del Servicio Militar Obligatorio.
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Estado que ha intentando reconstruir un pais sobre cimientos rotos, confianzas y subjetividades
fracturadas desde la ciudadania. Ignorando toda recomendacion de abordar una reparacion intersectorial
como sugieren los diversos informes y comisiones mencionados anteriormente. Estas iniciativas son
simplemente una arista de un proceso reparatorio integral y complejo que demanda el pais, y que el

Estado chileno no se ha hecho cargo de integrar en su totalidad.

¢Por qué las/los afectados reparan sus propias heridas? ¢Sera una dindmica de responsabilizacion

ciudadana dada por el Estado?

La inaccién del Estado, ha provocado que las/los integrantes de KIMVN sientan la
responsabilidad de reparar a sus integrantes como a la ciudadania que ha sido afectada por violencias
cometidas por el Estado. Esta falta de reparacion integral estatal, sigue una légica neoliberal que actla
de manera siniestra con sus ciudadanos, responsabilizando a las/los propios afectados de su proceso
reparatorio. En este sentido, el Estado otorga financiamiento econémico para que agrupaciones accedan
a fondos econdmicos de arte y cultura, incluso fondos destinados a iniciativas de memoriay reparacion
mediantes la concursabilidad, lo que implica que estos grupos deben postular mediante proyectos que
pueden ser o0 no aceptados por mediadores del Estado quienes escogen a las/los -merecedores y
ganadores- de estos financiamientos. Esta redireccion de recursos estatales favorece a unos por sobre
otros, dejando entrever que la Unica forma de acceder a estos financiamiento es por medio de la
competicion, lo que cuestiona el acceso igualitario a fondos tanto para la promocion de las artes como
para proyectos que plantean promover la reparacion, aun siendo la reparacion una garantia y derecho
humano; monetarizando la reparacion, el sufrimiento y la violencia, cometiendo con esto un actuar de

manera siniestra.

Esto se ve reflejado cuando la compafiia accede a fondos concursables del Ministerio de las
Culturas, las Artes y el Patrimonio, fondos municipales o centros de estudios que en parte también son
financiados por el Estado. Lo que resulta contradictorio, porque no se le exige al Estado que repare sino
que se produce una delegacién de la responsabilidad de la reparacion, que implica una impunidad frente
a los agravios cometidos hacia las/los afectados. Mostrando asi falta de compromiso con el bienestar de

sus ciudadanos.

Finalmente, se produce un agenciamiento -aparente- desde Kimvn, al creer que es movilizador
de este proceso reparatorio de nivel simbdlico en la ciudadania y la compafiia, cuando en realidad hay
una relacién de poder perversa que el Estado mantiene con sus ciudadanos, al delegar su

responsabilidad.

Reparacion desde Kimvn Teatro
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Creemos importante reconocer otros tipos de deudas con diferentes subjetividades que ha
contraido el Estado chileno pero que mantiene invisibilizadas. Con esto apuntamos a la deuda historica
con las naciones originarias, y en especifico con el pueblo mapuche. Especificamente nos centraremos

en las deudas reconocidas desde KIMVN Teatro.

Identificamos distintos niveles de reparacion que nacen desde las diversas posicionalidades y
backgrounds de las/los integrantes. Encontramos que existe una deuda comun pero que es multiple. La
caracteristica comun de esta deuda: es que es originada por el Estado chileno hacia un otro, una deuda
hacia la diferencia, es decir, que descansa en violencias ejercidas a sujetos que no encajan con los
parametros del Estado Nacion: que poseen diferentes ideologias politicas, diversidad étnica,
cosmovisién, una forma distinta de ser. A individuos gue tensionan las dinamicas y principios de actuar
del Estado.

Esta deuda hacia la diferencia puede dividirse en dos partes, que abarcan las principales
tematicas tratadas en Kimvn; por un lado, una deuda politica que refiere a la persecucion, violencia y
muerte cometidas contra individuos que cuestionen las politicas del Estado chileno tales como
torturados/presos/exiliados politicos, y por otro lado, una deuda ontolégica y étnica hacia el pueblo
mapuche, es decir, a la opresion que el Estado chileno ejerce contra al ser/sujeto mapuche en su
totalidad: culturalmente, politicamente, espiritualmente, lingtisticamente, territorialmente, etc. Ambas
deudas, no son excluyentes entre ellas, se intersectan y producen doble violencia -étnica y politica-, la
cual recae en los detenidos desaparecidos mapuche (no reconocidos por el Estado) y también en presos
politicos mapuche. De las cuales en Kimvn se reconoce la necesidad de una reparacién integral que

pueda atender ambas situaciones.

En primer lugar, entorno a la deuda politica, situada en dictadura, las/los miembros de Kimvn
reconocen que la reparacion individual hacia las/los afectados en dictadura esta subsanada y presentes
dentro de las medidas de reparacion del Estado que se describieron anteriormente, sin embargo, no
existe un reconocimiento colectivo de los agravios y sufrimiento de las/los sujetos afectados -ni de
las/los sujetos mapuche agraviados-, por lo que, las medidas estan desarticuladas y no promueven una
reparacion simbolica colectiva adecuada, la cual es fundamental para ayudar a las/los ciudadanos a
restablecer su agencia politica, validar y dignificar sus experiencias dentro de la sociedad. En segundo
lugar, respecto a la deuda ontoldgica hacia el pueblo mapuche, las/los integrantes reconocen que €s
necesaria una reparacion integral que pueda enmendar los diferentes aspectos del pueblo mapuche que
han sido negados: territoriales, politicos, psicologicos, educacionales y simbolicos, de los cuales los

altimos dos ambitos, KIMVN aporta directamente desde su autogestion y analizaremos a continuacion.

¢Como Kimvn Teatro aporta a la reparacion?
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El trabajo que hace Kimvn, aporta al ambito de la reparacion simbdlica. Esta puede hacerse
por medio de la actividad educativa conjuntamente. Las/Los integrantes hacen énfasis en politicas
reparatorias que aseguren una educacion intercultural, como un componente importante para la
transmisién de la cosmovision mapuche, para mantener la cultura viva y revitalizar la identidades

negadas por el Estado.

La ruka itinerante de KIMVN Teatro se presenta como un proyecto reparatorio en si mismo, al
otorgar un espacio autogestionado y mapuche urbano. Simultaneamente, es un espacio de encuentro
donde se despliegan proyectos educativos interculturales como la realizacion de diversos talleres en
linea con el rescate del mapuche kimvn y otras actividades (de otros colectivos mapuche) que en su
totalidad promueven nuevos términos para la produccion de conocimiento desde una mirada ancestral,

horizontal y complementaria (mapuche y occidentales).

Al mismo tiempo, Kimvn informa a la poblacion sobre las verdades no oficiales que el Estado
no reconoce, junto a sus errores contra el pueblo mapuche. Estas verdades no oficiales sirven para que
la ciudadania pueda entender el contexto de las medidas reparatorias y el motivo de su origen. Sergio,
nos relat6 acerca de su impresién de desinformacion que tiene la poblacion chilena, cree que hay una
sensacion de las politicas reparatorias como de insatisfaccion de la gente que no apoya a las
comunidades. Y es como “pero jpor qué le dan esto?”, producida por el desconocimiento de las
situaciones donde se enmarcan estas medidas compensatorias, que no hacen mas que segregar, dividir
e infundir sensaciones de competicion entre el pueblo mapuche y el pueblo chileno, por ‘‘beneficios’’

gue otorga el Estado.

Desde las artes performativas, cada montaje teatral, documental y concierto teatral, tiene un
doble propdsito, educativo y simbdlico, en el sentido de que educativamente muestran la realidad y
cotidianidad de la vida mapuche en los diferentes territorios urbanos y regionales. Simultaneamente,
contribuye a espacios de visibilizacion de relatos de violencia estatal cometidos contra la ciudadania
mapuche y no mapuche, abriendo espacios de reflexion y de fortalecimiento de la consciencia colectiva
frente a estas tematicas. Haciendo uso de lo testimonial y documental, para rescatar memorias que
vienen a garantizar el no olvido de estas violencias cometidas. La compafiia aporta socialmente al eje
colectivo, el cual se encuentra desarticulado y no integrado desde las medidas reparatorias del Estado,
haciendo una reparacion simbdlica autogestionada hacia la sociedad desde estas memorias colectivas e

individuales de sus miembros.

En definitiva, estos &mbitos se presentan como elementos fundamentales dentro de la
reparacion integral, en el sentido de que constituyen una forma de garantizar que no se olviden los
crimenes y violencias cometidos contra los afectados, rechazando la impunidad. Permitiendo un espacio

reflexivo donde se haga manifiesta la importancia de la dignificacién y visibilizacion de las/los
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afectados y sus familias, lo que da paso para restablecer agencias de cambio y transformar la relacién
entre esta ciudadania afectada y el Estado chileno.

El rol de la reparacién simbdlica hecha desde KIMVN Teatro, a pesar de ser una delegacion
estatal, aporta a la reconstruccidn de los lazos entre la ciudadania y las culturas que conviven en nuestro
pais. El espacio intercultural que abre la compafiia, por medio de sus artes performativas, posibilita
reflexionar, cuestionar y establecer didlogos sobre el proyecto politico que el Estado reproduce
vigentemente a base de desigualdades estructurales cristalizadas (coloniales, patriarcales, raciales y
neocapitalistas) y apuesta por medio de sus intervenciones artisticas denunciarlas para transformarlas.
Generando un acercamiento de la ciudadania a estas tematicas que son esenciales para repensar los
intereses sobre cOmo se quiere vivir, en relacién arménica con el pasado y presente, en una sociedad

coman.

1. Reflexiones finales

Las artes performativas y la ruka itinerante se han convertido para la compafiia medio y forma
de expresion de sus mas profundos anhelos personales y colectivos. En un territorio conjunto,
construido desde el encuentro interétnico, la compafiia encuentra sentido y fuerza. Los pensares
reflexivos sobre la accion que tiene cada quien dentro de este espacio ha permitido crear una nueva
forma de adentrarse en las memorias de violencias desde la teatralidad, con una postura de escucha y
contencién. KIMVN Teatro ha construido a partir del (re)pensarse una estrategia politica, critica, de
resistencia y decolonial en co-existencia con lo no mapuche para visibilizar historias de dolor que poco
se conocen. En este trabajo activo ha creado una nueva manera de dignificar y embellecer artisticamente
estas memorias individuales y colectivas, que narra las violencias e injusticias que se viven y han vivido

en este territorio.

Contestando nuestra pregunta de investigacion: afirmamos que en Kimvn Teatro, a través de
las distintas artes performativas: obras, concierto teatral tlkimvn, documentales, talleres, y la ruka
itinerante kimvn, genera una de reparacion delegada por el Estado, la que se entiende como
autogestionada y que viene a subsanar el d&mbito simbdlico, tanto a niveles individuales de los
integrantes como a nivel colectivo, refiriéndonos a la validacién social, reflexividad de la violencia
cometida por el Estado contra la ciudadania y pueblo mapuche. Estos espacios reparatorios no serian
posible, sin los 3 tipos de relacionalidad que se generan en Kimvn; la comunidad, la familia y el
colectivo, los cuales son el soporte de estas practicas, al actuar conjuntamente para el adecuado

desarrollo de la reparacion; conteniendo, visibilizando y resignificando.

De manera paraddjica, Kimvn acepta la delegacion que el Estado promueve, siendo que este fue

el que cometi6 y permitié la ejecucion de estas atrocidades, en época de dictadura e histéricamente
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hacia el pueblo mapuche. Por tanto, esta tendencia de Kimvn al plantear propuestas artisticas
subversivas parecen controvertidas, ya que, el financiamiento que reciben para la autogestion proviene
directa o indirectamente de fondos estatales adjudicados para estos fines. Asimismo, la dificultad
econdmica de la compafiia se ve limitada por la l6gica de concursabilidad, la que entorpece la
continuacion de proyectos, como el de la ruka itinerante; la cual es simbolo de su propia identidad, y
dejarla detenida -o destruirla- implicaria una fragmentacién del propio proyecto, de sus pewmas y todo

lo que hemos descrito con anterioridad sobre este espacio territorializante y de resistencia.

A su vez, creemos relevante continuar con investigaciones que abarquen de manera mas extensa
las teméticas que planteamos en este trabajo, las cuales cada una podria implicar una investigacion en
si misma. Consideramos importante investigar cuales son los efectos que las obras y propuestas de
KIMVN tienen sobre sus asistentes, y viceversa; qué implica para actores/actrices presentar estas
tematicas a un publico. Durante la realizacién de este trabajo, reconocimos la potencialidad reparadora
de la investigacién antropoldgica, al dilucidar como se produce la reparacion en otros. La cual nos
posiciona como agentes de reparacién al analizar y visibilizar estas situaciones. Seria revelador estudiar

esta posicionalidad y sus implicancias como investigadores de ciencias sociales.
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V. Anexos
1. Material Visual

Primer ensayo de Trewa y purrun en Aldea del encuentro, La Reina:

RO

<]

%)
b
1<
K
IX]
]

Paula tocando kultrung, 22 de septiembre de 2021.
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Ruka itinerante KIMVN Teatro en Centro Cultural San Joaquin:

Ruka itinerante, 23 de septiembre de 2021.

Publico entrando a la ruka para ver el concierto UL KIMVN, 23 de septiembre de 2021.
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Sector donde se ubica el Centro Cultural San Joaquin y la ruka actualmente:

Taller de cocina
mapuche, en la foto
Norma Nahuel y Norma
Hueche, 9 de octubre de
2021.
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Poblacion La Castrina, septiembre de 2021.
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