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I. Introducción     

KIMVN Teatro es una compañía multidisciplinaria artistica, independiente, autónoma e 

intercultural (González, Vega y Arancibia, 2018) fundada en 2008 por la dramaturga y directora Paula 

González Seguel, quien junto a su hermana Evelyn González Seguel, cofundadora y directora musical 

de la compañia, ha levantado a partir de testimonios personales y trabajos etnográficos obras con 

temáticas relativas a derechos humanos, discriminación y violencia, dentro y fuera del pueblo 

mapuche. En la actualidad la compañía tiene un elenco conformado por 21 personas, actores, actrices 

y músicos/as intergeneracionales mapuche y no mapuche, profesionales y no profesionales. Además, 

tiene su propia banda sonora y crearon la primera ruka1 itinerante del mundo (2016), la cual se 

encuentra actualmente instalada en el Centro Cultural San Joaquín.2 En su trayectoria destacan: 4 obras 

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

La conformación de la compañía, se enmarca dentro del escenario de los 90’ y  2000, de una 

orientación marcada de las organizaciones mapuche hacia la producción cultural (Kropff, 2003) y al 

fortalecimiento de la consciencia colectiva mapuche por medio de la recuperación del mapuche kimvn3, 

dado el desarraigo sufrido de la herida colonial y diáspora mapuche de sus antepasados que migraron. 

Asimismo, el movimiento mapurbe4, es un referente que moviliza a los integrantes que velan por 

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

Al día de hoy, los trabajos de KIMVN Teatro, se consideran significativos, dado los profundos 

cambios sociales que estamos viviendo, uno de ellos es la Convención Constitucional, la que es 

presidida por Elisa Loncon5, quien ha vislumbrado la falta de reparación intersectorial estatal 

apropiada a diferentes grupos de la sociedad civil que han sido vulnerados en sus derechos 

fundamentales, entre ellos, el pueblo mapuche.  

Esta investigación es relevante porque hace hincapié en exponer cómo colectivos 

autogestionados responden a esta falta de reparación estatal, junto con revelar temáticas de violencias 

invisibilizadas, verdades no oficiales y performances artísticas interculturales. Esta, fue el resultado 

de 4 meses de terreno con la compañía KIMVN Teatro con el objetivo de comprender cómo las artes 

performativas y su ruka Itinerante pueden ser herramientas útiles para crear instancias reparatorias en 

quienes integran la compañía y han vivido experiencias de violencia. 

 
1 Dentro de la cultura mapuche ruka es hogar. 
2 Ubicado en la comuna de San Joaquín en Santiago de Chile. 
3 Conocimiento/sabiduría mapuche en mapuzungun, que Según Ñanculef (2016) en las lenguas vernáculas son el principal 

portador y está toda la información original acerca de sabidurías, conocimiento, filosofía y la ontología del ser mapuche. (p.16) 
4Término creado por el poeta David Añiñir. 
5 Mujer mapuche, migrante, lingüista y académica. Impulsora de la lengua mapuche y el conocimiento ancestral. Su proyecto 

político tiene como base la defensa de la tierra, la revitalización de la lengua indígena, la libre determinación mapuche en su 

territorio ancestral y una nueva constitución plurinacional.  
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a. Pregunta de investigación y objetivos 

¿Cómo 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 compañía? 

Objetivo 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 compañía. 

Objetivos específicos: 

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

componen la compañía KIMVN Teatro. 

2) Establecer cómo se relacionan las artes performativas con las prácticas reparatorias en quienes 

integran la compañía KIMVN Teatro.  

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

que tienen los integrantes dentro de la compañía. 
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b. Primer encuentro: Ensayo de Trewa 

Ambas nos posicionamos como externas al mundo del teatro, somos tesistas de Antropología 

UC6, interesadas en temáticas de reparación 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 

que aquí 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 disponía de un anfiteatro al aire libre. Apenas llegamos vimos a los integrantes 

de la compañía montando la escenografía. Era el primer ensayo y reencuentro después de más de 2 años, 

producto de la pandemia. Rápidamente 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 micrófono dice ‘‘Reúnanse todos, vamos a hacer purrun7” 

seguidamente actores y actrices se juntaron. Suavemente comienza a sonar un kultrung8 y txutxuka9, era 

Paula quien invitaba al elenco a hacer purrun, todos se unieron en círculo, sus cuerpos paulatinamente 

comenzaron a moverse al ritmo del kultrung, el ambiente se volvió ritual y catártico. Paula nunca dejó 

su papel de dirección, y empezó a dirigir el ritual, ‘‘Pájaros, sientanse pájaros’’, inmediatamente el 

elenco empezó a performar como aves, gesticulando y graznando como ellas, moviendo sus brazos 

como si fueran alas en todas las direcciones, ‘‘Ahora como el río’’, inmediatamente todos se movian 

fluidamente por el espacio. La dinámica duró 20 minutos hasta que dice ‘‘Mírense a los ojos, 

reconozcanse’’, los actores comenzaron a agruparse instintivamente en parejas, bailando, mientras se 

miraban. Se tomaron de las manos y se acercaron al centro del círculo, dando por finalizado el ritual. 

Era un calentamiento actoral.  

 
6 Carrera de Antropología Social en la Pontificia Universidad Católica de Chile. 
7 Baile en mapuzugun. 
8 Instrumento de percusión mapuche. 
9 Instrumento de aire mapuche. 
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II. Temáticas de investigación: 

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 

compañía, junto a relatos de violencias que han sido visibilizados fuertemente dentro de colectivos 

mapuche. Así, 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 vinculación con algunas de las creaciones 

escénicas de KIMVN Teatro. Los relatos aquí presentados fueron reunidos por medio de nuestro trabajo 

etnográfico de 4 meses, donde realizamos observación participante, análisis de material audiovisual y 

escrito sobre Kimvn, junto a 7 entrevistas y 1 focus group a integrantes que actualmente integran la 

compañía. 

Hemos decidido proponer una definición propia de artes performativas a partir de nuestro 

trabajo de campo, cuales serían 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 comunicación para el otro, y se disipa en el otro, entre lo que está ocurriendo sobre 

el escenario y lo que ocurrirá. Se acompañan y se disipan con coordinación, el ritmo vuelve a cambiar, 

todos orgánicamente constituyen la obra. Así, cada acción se vuelve vehículo de transmisión de 

memorias individuales y colectivas, en relación al pasado traumático 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 

Mogueleiñ Mahuidache que participaron en el taller de teatro, de 2007, previo a la creación y 

representación de Ñi pu tremen-Mis antepasados. En las entrevistas son enfáticas en relatarnos cómo 

fueron sus primeros encuentros con Paula y Evelyn. Las 3 confesaron que se sentían desorientadas en 

un principio, no comprendían por qué hacían nvtram10 en la ruka de su comunidad en vez de comenzar 

a actuar. Al cabo de meses Paula les dice que la obra está lista; era un trabajo que servía como fiel 

reflejo a sus historias biográficas y memorias, testimonios marcados por la violencia de género, la 

migración y la marginalización en la ciudad, temáticas presentes en más de una obra en KIMVN Teatro. 

 
10 Encuentros íntimos donde se comparten reflexiones  y se escuchan las personas. 
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En un proceso activo de elaboración e indagación 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 compañía reflexiona sobre la herida, resignificándola sobre el 

escenario. En el actuar la propia memoria De la Puente (2015) señala que lo estético, lo biográfico y 

documental en artistas que han desarrollado el teatro político post dictadura en Argentina [1976-1983] 

ha generado un encuentro que va más allá en un retorno hacia el pasado, que describe: 

 

El retorno a lo real apela al entrecruzamiento entre lo social y lo artístico, acentuando 

la implicación ética del artista, configurando nuevos espacios para un arte político 

renovado y en diálogo con su época [...] los performers rescatan y recuperan las 

memorias de sus padres militantes y/o presos políticos. Lo social, lo político y lo 

artístico se juegan en la dimensión de lo íntimo y de la memoria personal. (p.88) 

 

Junto al actuar la propia memoria, comenzamos a conocer el mundo íntimo de las/los artistas 

que participan dentro de la compañía, asegurando que existe una ruptura de los silencios coloniales 

como elemento de resistencia en las integrantes mapuche que conforman la compañía. Sobre el silencio 

en quienes migraron en la diáspora mapuche a Santiago, Alvarado Lincopi (2016) afirma que fue una 

táctica para callar las violencias e historias de dolor tanto en hombres como mujeres mapuche en la que 

estos sujetos pudieron agenciar la búsqueda de pasar desapercibidos y sortear la situación de opresión; 

“Era preferible callar, de nada valía hablar del dolor, lo cual no implica una victimización, sino revela 

el pleno conocimiento de hombres y mujeres mapuche de las consecuencias de los roles y jerarquías 

latentes en la relación colonial” (p.7) utilizadas como estrategias micropolíticas en relaciones donde 

existe desigualdad de poder, al mismo tiempo que también se decidió acallar su propia lengua indígena 

para mimetizarse en la ciudad y así evitar más situaciones dolorosas.  

En el imaginario chileno los mapuche de la ciudad se entendían disfuncionales a los distintos 

proyectos políticos, económicos y sociales que el Estado pretendía impulsar11, lo que generó una 

sensación de deber a la incorporación 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 regían bajo lógicas que debieron ser aprendidas. 

 
11 Léase en Héctor Nahuelpán, en su texto Formación colonial del Estado y desposesión en Ngulumapu (2012). 
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Teniendo lo anterior como referencia, para nosotras es importante no caer en un ejercicio 

colonial y reducir a la mujer indígena como víctima, ni a otros sujetos con quienes nos hemos 

relacionado, sino que queremos trabajar desde la comprensión 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 Ñi pu Tremen- Mis antepasados (2008) y obra Territorio descuajado: Testimonio de 

un país mestizo (2011) 

 En las entrevistas que realizamos a las mujeres que participaron de la primera obra de la 

compañía aparecieron en sus relatos el encuentro del pasado con el presente. En un complejo proceso 

que pone en diálogo el pasado íntimo 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 Ñi pu tremen y luego Territorio Descuajado, como estas se 

narran junto a otros relatos de mujeres mapuche migrantes en Santiago; memorias de sufrimiento que 

habían estado silenciadas, que muchas no querían que sus hijos e hijas supieran, y que Paula, de alguna 

manera, había logrado permitirles recordar, hablar, romper el silencio, para luego sanar y articular sobre 

el escenario. Entre sus reflexiones nos confiesa la papay12 yo tenía un dolor muy grande aquí en mi 

corazón, yo decía antes ¿me iré a morir con esto? (…) recién en la obra de teatro ellos [hijos] 

supieron… aunque era lo mío, me sentí bien soltar lo que tenía guardado, me sentí libre (…). 

La papay, con una mirada nostálgica y voz pausada, relata cuando fue sorprendida llorando en 

el trabajo, y fue ahí, únicamente, antes de conocer a Paula, que contó su pena: sufrí mucho cuando fui 

niña, sufrí creciendo, después seguí sufriendo, porque me entregaron a un hombre, yo me quería ir 

[para la casa] y me dijeron que no, aguantando el dolor solo con la esperanza de que los hijos traerían 

amor hacia el hombre que poco conocía y aún así 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 indígenas 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 ideologías patriarcales que se interseccionan a un continuo de violencias. 

Donde categorías como género, clase, etnia y su calidad de migrantes las dejan más vulnerables; 

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

las mujeres indígenas migrantes viven. 

De esta manera, la primera obra de la compañía no solo se constituyó como una presentación 

de microhistorias íntimas que fueron relatadas en el taller de teatro abierto13, 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 cómo era la vida para las demás mujeres mapuche en la urbe y cuáles fueron [son] las dificultades 

a las que debieron sobreponerse. Parte de los relatos de la obra14 son:  

  

MARÍA SEGUEL MERCADO: Ella [abuela paterna] no me quería porque decía que 

yo era negra...y fue pasando el tiempo y los niños en el colegio me decían india (...) 

mi mamá me mandaba con un moño bien estirado, y me vestía con vestidos floreados 

por sus costumbres en el campo y yo salía a la calle y los niños 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 aceptación por parte de los otros. 

Exponiéndose a una vulnerabilidad de género basada en su etnia y calidad de indígena, la cual 

experimentan una vez están fuera de sus comunidades o en el caso de María cuando crecen en un 

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

 

JUANA HUAQUILAF: Yo siempre fui discriminao’, siempre fui maltratao’, pero 

siempre yo me defendí, nunca dejé que me atropellaran y hay veces que nunca me han 

querío pagar, me botaban la libreta, yo la recogía e iba a la inspección del trabajo. 

 

Luego de adultas algunas sufrieron violencia laboral, donde por ser indígena y migrante, 

algunas sin saber leer y escribir, sus jefes se atrevían a explotarlas o no pagarles el salario 

correspondiente. 

 
13 Que Paula lideró por más de un año en la comunidad mapuche Petu Mogeleiñ Mahuidache de la comuna El Bosque. 
14 Relatos extraídos del libro Dramaturgias de la Resistencia (2018) donde Paula Gonzalez Seguel incluye sus textos 

dramáticos. 
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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. Acción que le permitió 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 vivíamos en un campamento (...) nos fuimos a tomar ese terreno, el papá de ella 

[nieta] estaba tomando pecho, yo dije no quiero andar más así (…) nosotros 

cuidábamos ese pedazo, así tuve esta casita, estuvimos 9 años así [en la toma]. 

 

Aquí no solo se presenta el tópico de la migración mapuche sino que nos entrega un relato que 

nos concierne estudiarlo desde una perspectiva más específica, que entrelaza la violencia de género, la 

migración y la dificultad en Chile para obtener la vivienda propia. Desde el propio relato de nuestra 

interlocutora se presenta su agencia y la fuerza para sobreponerse a situaciones adversas, donde ella cree 

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

En su etnografía con mujeres mapuche Richards (s.f) alude a que las narrativas de historias de 

vida de sus entrevistadas revelan cómo estas mujeres le dan sentido al mundo y a su lugar en el, teniendo 

la violencia y el sufrimiento un papel formativo en sus narrativas, del mismo modo, la papay comprende 

su situación 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 artísticos donde hoy está. Entregándole a estas experiencias agencia por sí mismas, 

en una primera instancia cuando cree que su dolor producto de esas violencias va a acompañar toda la 

vida, y en una segunda instancia, cuando ella comienza a narrar lo que vivió, dándole preponderancia a 

específicamente estos relatos por sobre otros que pueda tener. Volviendo la violencia que ella vivió 

claramente un agente determinante de su vida.  

En el trabajo testimonial que se realiza dentro de la compañía 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 artísticas no 

responden a un tiempo diacrónico, sino que se ven estructuradas en un espacio sincrónico, donde 

acciones particulares del pasado afectan aún el presente, entendiéndose la dimensión atemporal que 

presentan las violencias. Permitirse estar en esta compañía 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, dándoles a KIMVN Teatro un espacio creador y comunicador de su historia 

individual, colectiva mapuche e incluso familiar. A la misma vez que actúan 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 Ñuke- Una mirada íntima hacia la resistencia (2016) y Trewa: Estado - Nación o el espectro de 

la Traición (2019) 

 

 Ñuke15,  expone ‘‘una mirada cotidiana, íntima y dolorosa, la historia de una familia mapuche 

que resiste el dolor de tener a su hijo mayor -Pascual- en cárcel y enfrentar las dificultades de vivir en 

una comunidad en resistencia que se encuentra allanada constantemente por fuerzas 

policiales.’’(González, Vega y Arancibia, 2018, p.152). Esta nace desde la recopilación de testimonios 

en la comunidad Lecanboldo ubicada en Cañete, región del Bio bio, Chile, y de los testimonios de los 

actores que integran la compañía, con el fin de visibilizar y reflexionar acerca de la violacion histórica 

de los derechos humanos. Ñuke se ambienta en una ruka mapuche, dando origen a la ruka Kimvn, 

fenómeno espacial que analizaremos por sí mismo en el último apartado. 

Trewa, es producto del proceso de investigación e invitación que el Centro de Estudios 

Interculturales e Indígenas (CIIR) en 2016 le hizo a Paula para empezar una creación dramatúrgica en 

colaboración. Donde mediante la etnografía y la investigación sobre las Patrullas de acercamiento a 

comunidades indígenas (PACI) de Helene Risør (2018), la directora de la compañía generó un proceso 

creativo que entrelaza su propia experiencia, entrevistas que realizó a un carabinero PACI, a Rubén 

Collio16 despúes del asesinato de Macarena Valdés y el testimonio de Ada Huentecol17, madre de 

Brandon Hernandez. 

La obra trata sobre las violencias vividas producto de la represión estatal hacia el pueblo chileno 

y mapuche, de la dictadura (1973-1989) y la violencia histórica ejercida al pueblo mapuche desde la 

Ocupación de la Araucanía18 (1861-1890) a la reciente militarización del Wallmapu19,  sucesos que 

mantienen vestigios en la mayoría de la población chilena. Relacionados a estas temáticas tuvimos dos 

 
15 Madre en mapuzungun  
16 Viudo de Yudy Macarena Valdés, primera víctima de femicidio empresarial que se registra en Chile. Este caso continúa 

en investigación.  
17 Madre de Brandon Hernández Huentecol, jovén menor de edad que en 2016 recibió más de 180 perdigones en su cuerpo 

por parte del Sargento de Carabineros Cristian Riveros, quien fue destituido de la institución y se encuentra en libertad. 

Brandon en su cuerpo presenta heridas que serán marcas de por vida y que pese a las 17 intervenciones quirúrgicas que se le 

han realizado aún 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 Dawüllko Karülen  en 2021 aún persiste de forma violenta.  
18 Misión, campaña y guerra ‘‘civilizatoria’’ del Estado Chileno 1861-1883, comandada por el general Cornelio Saavedra, 

que tenía como fin la ocupación armada y reducción del Wallmapu:  entre los ríos Biobío y Malleco; del litoral araucano hasta 

la desembocadura del Toltén. Según Saavedra ‘‘ingresar a Arauco constituía el cumplimiento del deber de someter todo el 

territorio nacional y a todos sus habitantes al imperio de la Constitución’’. (p.10) (Saavedra, Cornelio, 1821-1891. (2009). 

Documentos relativos a la ocupación 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: Cámara 

Chilena de la Construcción: Pontificia Universidad Católica de Chile: Dirección de Bi- bliotecas Archivos y Museos.) 
19 Según Ñanculef (2016) proceso de instalación en el territorio, el país mapuche en mapuzungun. (Revisar en Ñanculef 

Huaiquinao, J. (2016). TAYIÑ MAPUCHE KIMÜN EPISTEMOLOGÍA MAPUCHE - Sabiduría y conocimientos: Vol. A-

264477. Universidad De Chile. http://www.uchileindigena.cl/wp-content/uploads/2016/10/Tayiñ-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, aún así se siente como una herida propia, 

un trauma intergeneracional. En el proceso creativo, para la mayoría de los integrantes, la memoria de 

sus familiares converge en un carácter introspectivo con la producción de sus personajes dentro de las 

obras, existiendo una visibilización de sus propios relatos sobre el escenario, nos dice la entrevistada 

Francisca: 

 

Me acuerdo que la investigación estuvo muy arraigada desde lo testimonial y la 

historia que tuvo mi padre con respecto a su historia política … En mi familia nunca 

se habló del tema (...) porque era muy doloroso para el papá, en el momento de Ñuke 

y empezar a investigar yo le preguntaba detalles. Me leí el informe Valech (…) 

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

 

La experiencia traumática que nos describe dejó una marca profunda y silenciosa en su padre, 

durante años, por lo que, ella y su entorno familiar, no conocían detalladamente de esta experiencia hasta 

que esa historia reparadora llegó a partir de la investigación de Ñuke, dejando a entrever que ‘‘el 

trauma imposibilita la narración de una situación donde el afecto sobrepasa un límite de energía 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 evitación y silencio en torno a la 

experiencia traumática (Faúndez, Brackelaire & Cornejo, 2013) del padre, que les había caracterizado 

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

 

Hablamos de la biografía, 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 papá 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 permitió sentir que estaba en un espacio seguro para conversar sobre lo que el padre 

había vivido. Personalmente le sirvió 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 Ñuke representando a la hija de un torturado político. En el fondo mi 

papá vivió violencia porque estuvo en el Estadio de Chile y el sufrió 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 vivió el sufrimiento de la tortura, pero si reconoce como 

propia la herida y que incluye el rastro de la memoria viva (Legrand en Faúndez, Brackelaire & 

Cornejo, 2013), en ella al referirse a la tortura y las consecuencias transgeneracionales atribuidas a esa 

experiencia traumática “las cuales pueden ser comprendidas como una marca identitaria que a ellos y 

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

En lo que concierne a experiencias traumáticas, y sus consecuencias intergeneracionales, según 

Das (2008) estas experiencias pueden ser compartidas, y en esto último, reside una fuerza reparadora y 

reconstitutiva a nivel colectivo. El dolor según la autora, tiene un carácter público y moral a la vez, con 

esto quiere decir que el dolor experimentado por un cuerpo, empáticamente, puede ser experimentado 

por otro, por tanto, por medio de la experiencia y empatía puede haber un entendimiento base y 

consensuado de lo que el otro está sintiendo. En este sentido, la fuerza sanadora reside en ‘‘... construir 

un solo cuerpo, y proporcionar voz y tocar a las víctimas de manera que su dolor pueda experimentarse 

en otros cuerpos también’’(p.434).  

Simultáneamente estas experiencias, son también de carácter 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 público en testigo y por tanto, a sentirse 

moralmente comprometidos con la situación y a la performance acerca de la experiencia traumática. 

‘‘El compartir [estos relatos de violencia] nos acerca a la posibilidad de identificarnos con las víctimas, 

permite recomponer su membresía a la comunidad y restablecer o crear lazos para la acción 

ciudadana.’’ (Jimeno, 2008, p.267). El acto de contar historias y performar la herida familiar, abre 

paso a apelar y comprometer a quien lo está viendo, incluso a las generaciones futuras y este puede 

‘‘constituir el primer paso para limpiar el cuerpo social de la gran maldad social cómplice’’ (Das, 

2008, p.430). De ahí 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 política y dignificar su relato de violencia, por medio de Hortensia -su 

personaje en Ñuke-, provocando una restitución simbólica de sus derechos humanos frente a la 

sociedad y un público expectante: 

 

Usted sabe... o usted cree que es fácil vivir con todo eso… vivir y crecer con eso no 

ha sido nada de fácil oiga… o usted cree que fue lindo crecer con un papá mudo, 

porque lo encerraron cuatro días 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 caían de miedo los dientes a sus compañeros y sin saber ¡qué cresta 
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estaba pasando afuera!... ¡No!, no fue fácil oiga. (González, Vega y Arancibia, 2018,  

p.160-161) 

 

 

De esta manera, Ñuke constituye un espacio dramatizado y reparador que permite reconocer el 

sufrimiento de los torturados, exiliados, presos políticos y asesinados chilenos y mapuche, 

interpelando al público 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 Pascual20, para hacer de 

esta, una experiencia pública y parte de la  memoria colectiva. Al mismo tiempo que le devuelve la 

voz política y la dignidad humana a su padre y a todos los que se reconocen en su relato, 

reconstituyendo y reparando simbólicamente el agravio sucedido. 

El segundo relato, es de Hugo, actor de larga trayectoria del teatro chileno e internacional, quien 

amablemente nos recibió en su hogar. Cuando llegamos llamamos varias veces “don Hugo”. Nos saludó 

amablemente y nos llevó a un patio ubicado en la segunda casa del terreno, donde nos siguieron 

Domeyko y Tristan, perros del actor. Nos contó sobre su reposo y el estricto régimen alimenticio que 

tenía que llevar luego de su operación. Para esa fecha tenía aún 77 años. Con una mirada intensa y cejas 

profusas de color blanco y negro, al hablarnos, sus ojos café se posaban directamente en alguna de 

nosotras o en cierto punto que daba hacia el fondo del patio. Una de sus manos iba repetidamente hacia 

su mentón y tapaba su boca, con un aire de costumbre a las entrevistas, ¿qué más quieren saber? nos 

interpela un par de veces. Con una mirada hacia la mesa y una búsqueda incesante de sus manos hacia 

el frasco de azúcar, lo toma, golpea este sobre la superficie, y lo deja, repetidamente, cuando habla sobre 

su detención y tortura a cargo del ex capitán Echeverría21. 

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 cívico-militar22 liderado por el General Pinochet. 

Fue torturado y sobreviviente a la violencia física y psicológica encabezada por el jefe de inteligencia 

 
20 Preso político en Ñuke, no sale explícitamente en la obra, pero los personajes crean su discurso en torno a él, hijo mayor 

de Jose y Carmen. 
21 El caso del ex Capitán Echeverría ha resultado controversial en la reconstrucción de la memoria y justicia en Chile. Luego 

del golpe de Estado del 11 de septiembre de 1973, el ex capitán Echeverría ha sido acusado de contribuir a la violacion de los 

derechos humanos, estando a cargo del Regimiento De Infanteria N°1 Buin, centro de detención y tortura. Habiendo quienes 

aseguran haber sido detenidos, torturados y violadas por él, donde los testimonios indicarían que fue el principal sujeto a cargo 

de las torturas y muertes cometidas en dicho centro, hechos que Echeverría ha negado en reiteradas ocasiones. 
22 El 11 de septiembre de 1973 se produjo el golpe militar en Chile y la disrupción de la democracia. Las fuerzas armadas 

tomaron el poder en conjunto a grupos de civiles que les apoyaron y contribuyeron económicamente. La dictadura a cargo de 

Augusto Pinochet duró hasta 1990. Tras el retorno a la democracia el Estado de Chile reconoció más de 3.000 muertes, más 

de 1.000 desaparecidos y más de 38.000 detenidos y torturados (Comisión Nacional de Verdad y Reconciliación, 1991). 



17 

 

militar, Capitán Echeverría; quien además le acusó de pertenecer a un comando armado. Inicialmente 

fue llevado al Regimiento N°1 Buin23 y luego fue trasladado a la Cárcel Pública:   

 

Nos llevaron y no sabíamos dónde era ni quienes nos llevaban, pues íbamos 

vendados y ellos de civil. Nos metieron a una casa especial que todavía existe… nos 

llevaron a interrogar, ya había pasado la tortura y todo eso, ahí estuvimos como un 

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

 

Su experiencia traumática ha sido incluida dentro de la narrativa testimonial ficcionada de 

Trewa en su personaje, un hombre mayor quien comparte parte de la crudeza que sufrió hace 40 años 

en dictadura, al empatizar con el relato de violencia policial de Brandón. Esta intersección de relatos de 

violencia puede ser entendida desde el concepto de memorias performáticas (De la puente, 2015), las 

cuales son memorias que se producen en el contexto artístico y actoral que tienen ‘‘... un poder de 

significación propio del acontecer teatral, que en su hacer y rehacer “presentifican” aquello que ya no 

está, (...) [son] momentos de evocación 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 

que quienes integran la compañía puedan transformar, cambiar, y resignificar sus memorias traumáticas, 

desplegando un proceso reparador y catártico. En el caso de Hugo, nos comenta que 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 actor24, donde explícita que estos papeles han tenido un 

efecto y potencial terapéutico: 

 

nos dábamos cuenta de la importancia que tenía desde el punto de vista terapéutico, 

porque estábamos sublimando ese dolor y esa experiencia traumática a través del 

teatro, y que eso, mostrarlo a través del teatro, a mucha gente, […] era la mejor terapia 

... Nos costó mucho hacer la obra, porque estábamos bloqueados psicológicamente, y 

de repente salió una improvisación que duró aproximadamente 45 minutos, con una 

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

 
23

 Centro de detención y tortura ubicado en la comuna de Recoleta, que figura en la Comisión Valech operó durante 1973 y 

1974. 
24 Obras: Chile 11.9.73 y Nos llamaba el fin del mundo, esta última presentada en diversos teatros europeos entre los años 

1975 y 1977. 
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es como que te vai’ limpiando. (Medina, H, Comunicación personal,  octubre del 

2021)  

 

El efecto de botar esa experiencia (...) es como que te vai limpiando, enfatiza en la potencialidad 

reparadora de la performance que en cada activación de la memoria se genera una nueva elaboración 

del trauma. El concepto de drama social Turner (1996) , es útil para dilucidar la ritualidad de este 

proceso. Explica que existe una ‘‘comparación explícita 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 clímax’’ (traducción 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 resignificación de la 

memoria traumática y del status del individuo vulnerado. 

  Que podemos describir en 4 etapas del drama social; la primera de recordar la infracción 

(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 liminal25, es decir, ni un sitio 

ni en otro, una situación política difusa, donde el sujeto se concibe con derechos universales, 

inalienables, inherentes e inviolables26 pero que son transgredidos por las fuerzas militares chilenas; la 

tercera etapa de acción 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 mí… 

(...) 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 incorporación, aquí juega un rol clave la catarsis y la capacidad de resignificar la 

memoria traumática, en la cual ocurre un proceso de dignificación de estas experiencias y una 

reparación simbólica (Comisión de Derechos humanos, 2021, p. 40- 41), donde ocurre un 

reconocimiento e identificación del daño ocasionado al derecho, en la memoria individual y colectiva, 

la cual son expresadas y cristalizadas en actos conmemorativos, memoriales, entre otros, y en la 

situación de Hugo cristalizado en la obra de Trewa.  

 
25 Véase 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  
26Según 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 carácter de inherente, 

no pueden separarse de la persona y, por lo tanto, no pueden ni transmitirse, ni transferirse o renunciarse; Inherente son innatos 

a todas las personas sin distinción alguna, se entiende entonces que toda persona nace con ellos e Inviolable que refieren 

ninguna autoridad puede actuar legítimamente en contra de ellos, salvo restricciones admitidas por la propia naturaleza. 

MINSAL. (s. f.). ¿QUÉ SON LOS DERECHOS HUMANOS? Ministerio de Salud de Chile. Recuperado 22 de noviembre de 

2021, de https://www.minsal.cl/departamento-ddhh-genero/definiciones-basicas/ 

 

https://kupdf.net/download/turner-victor-w-el-proceso-ritual-estructura-y-antiestructura_5a21f9ece2b6f5db73aad38f_pdf
https://kupdf.net/download/turner-victor-w-el-proceso-ritual-estructura-y-antiestructura_5a21f9ece2b6f5db73aad38f_pdf
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Esta última etapa de restauración va acompañada de una restitución simbólica del status 

político y jurídico del individuo, dado el reconocimiento colectivo -público- 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 

común de escucha y narración, creando un lazo emocional con el individuo agraviado, comunidad que 

se identifica hasta a tal punto que apoya y ‘‘alienta la recuperación del sujeto y se convierte en un 

vehículo de recomposición cultural y política’’ (p.262), ayudando a la reconstitución de su ciudadanía 

intersubjetivamente, estar en paz consigo mismo, produciendo una sanación y reparación simbólica de 

la violencia sufrida por medio de la performance. 

b. Kimvn Teatro: mapuchización, ülkimvn y relacionalidad 

 En el siguiente apartado, primeramente analizaremos el tipo de teatro específico que se realiza 

en KIMVM, desde su conformación, identidades y lenguaje particular. Para luego, hacer un recorrido 

por ülkimvn , una de las performances artísticas de la compañía y cómo aporta a las prácticas 

reparatorias. En un último lugar, reflexionaremos acerca de las diversas relaciones que se producen en 

la compañía y sus diferentes implicancias dentro de la reparación. 

El teatro particular que nace desde KIMVN Teatro, se relaciona con las prácticas reparatorias 

en medida que la compañía ha mostrado tener una motivacion y misión reivindicativa enfocada a la 

‘‘valoración 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 artístico, social y político.’’ 

(González, Vega y Arancibia, 2018, p.23). Presentándose como un espacio de visibilización y de 

reconocimiento de las violencias estatales sufridas por sus integrantes y por la ciudadanía; recabadas 

por medio de la interdisciplinariedad y bajo un sello de teatro documental, denuncia y político, al 

plantear conocer en profundidad las realidades que se investigan para llevarlas a escena. KIMVN desde 

un enfoque testimonial y biográfico 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 según Pereira (2010), Kropff 

([2003] y [2004]) y Otarola (2011)27, un fenómeno poco estudiado dentro de las teatralidades 

latinoamericanas. Esta teatralidad presenta cruces entre las artes contemporáneas con el repertorio de 

lo mapuche, con un trasfondo crítico de las formas hegemónicas de hacer arte y de resistencia mapurbe. 

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

http://repositorio.uchile.cl/handle/2250/101548 
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Según Pereira, podría clasificarse como una teatralidad desde lo mapunky28 (2010), refiriéndose a las 

estrategias estéticas, discursos artísticos marginales y subyugados, nacidos desde mapuche urbanos y 

que se orientan al cuestionamiento de las jerarquías estéticas del campo intelectual y en base a esta 

revisión, se plantean nuevos cánones 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 prácticas performativas en la ciudad,  produciendo una restitución simbólica 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’’(González, Vega y Arancibia, 2018, p.18), escribe Paula 

contando como encontró este lenguaje artístico particular en el teatro que hacía en Mahuidache, el que 

refleja la propia construcción de su identidad mapuche en la urbe. La cual nace de desde una 

mapuchización (Imilan, [traducción propia], 2010) del teatro contemporáneo, es decir, al proceso de 

integración de elementos mapuche a la dramaturgia en miras de una búsqueda personal de raíces 

familiares y elementos espirituales, pero también a una participación cada vez más fuerte en los grupos 

y actividades mapuche, un compromiso con la participación política de lo mapuche. Este concepto 

utilizado también por Pairican (2014)29 y Curin (2015)30 viene a recalcar cruces que nacen desde la 

ciudad y que abren espacios, no clásicamente mapuche, donde se reproducen códigos culturales 

mapuche, los cuales van transformando sus experiencias urbanas. Es Una nueva forma de vivir lo 

mapuche desde sujetos desplazados de territorios ancestrales que están reivindicando su identidad en 

nuevos espacios. De esta forma, para Norma, activista mapuche y actriz no profesional de la compañía, 

el teatro implicó: 

 

Desde el punto de vista mapuche ayudó a reafirmar mi identidad. Cuando conocí a 

la Paula e ingresé al teatro tenía 14 años (...) me ayudó también a entender y a 

observar otras formas de identificarse, no sólo desde la ruka, sino que a abrirme a 

algo más, 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 Noción también extraída de la poesía mapuche urbana, que acuñaremos para referirnos específicamente a la estética de las 

prácticas culturales «mapurbe» y que, como el punk, llevarían inscritas una marca politizada e ideologizada (Pereira, 2010, 

p.274). 

 
29 Véase en Pairican, F. (2014). Malón. La rebelión del movimiento mapuche. 1990-2013, Pehuén Editores; Santiago. 
30 Véase en Curin, F. (2016). Las prácticas políticas de los jóvenes mapuche en Santiago entre 1998 y 2011. Revista Temas 

Sociológicos. 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 compañía como en diferentes espacios, de modo que, las artes performativas 

han contribuido a la resignificación de la cultura mapuche, al mismo tiempo que actúan como 

herramienta y medio de expresión de estas luchas, que busca mostrar, sensibilizar y denunciar 

situaciones injustas, agravios, violencias vividas y vinculadas a quienes integran la compañía. La 

potencialidad visibilizadora y sensibilizadora de lo testimonial junto a la interpelación emocional de 

quien la performa, como quien la ve, abre espacios de reflexión 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 mencionó Paula en una reunión ‘‘hay que mirarlo, para 

repararlo’’. Siendo así, lo mapuche intrínsecamente ligado a la fundación de la compañía, 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. 

 

ÜL KIMVN - Canto a la Sabiduría 

En septiembre, asistimos al Concierto teatral ÜL KIMVN-Canto a la Sabiduría, que se realizó 

en la Ruka itinerante en el Centro Cultural San Joaquín. Cuando la visitamos por primera vez, nos 

recibió en recepción unas de las encargadas del Centro, ¿Vienen a la ruka?, sí, 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 función estaba por comenzar. Entramos ordenada y 

rápidamente, habían sillas y bancas de madera para los espectadores, en el centro estaba el tradicional 

fogón mapuche. Los músicos estaban situados al fondo, de frente al público, 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 artísticas entre 2008 y 2019: Ñi pu Tremen, Territorio Descuajado, Galvarino, 

Ñuke, Ñiami Tañi Pixan y Trewa31. Este espacio autónomo se le otorgó a la música, dado que las 

fundadoras consideran que ‘‘La música 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 

música instrumental han dado vida al mundo sonoro de KIMVN Teatro.’’(González, Vega y Arancibia, 

2018, p.21). Está conformado por 2 directoras artísticas, 1 directora musical, 4 cantantes, 1 relator oral, 

6 músicos y 6 encargados de la logística. 

Al sentarnos en unas pequeñas bancas en los primeros puestos, divisamos rápidamente a la 

banda sonora acompañada de un violín, un violoncello, una txutxuka, una pifillka, un trompe, un bombo, 

 
31 Para encontrar la programación y obras en detalle  revisar Kimvn Teatro- ÜL KIMVN. Kimvn Teatro. http://kimvnteatro.cl  

http://kimvnteatro.cl/


22 

 

una kaskawilla32, un par de guitarras, una flauta traversa y más instrumentos, que algunos músicos se 

turnaban para tocar. El espectáculo duró 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 músicos profesionales que entrevistamos, Sergio, nos comentó acerca 

de la importancia de la musicalidad en el acompañamiento de los relatos, cantos y ülkantun: uno siempre 

intenta artísticamente la búsqueda de la reflexión del espectador y se hace explorando todas las 

emociones que puede generar un relato y llevándolas a escena lo mejor posible. Por medio de la 

musicalidad: notas, ritmos y melodías de los instrumentos, los músicos/as de KIMVN representan e 

interpretan emociones que ayudan al espectador a sentir el relato, acorde las temáticas de estos; 

violencia, pérdida, soledad, miedo, abuso, ira. De manera que el público 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 simbólico de reparación e instancias de sanación 

junto a la visibilización de sus relatos. Siendo así, la música un componente importante que moviliza y 

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

De la misma manera, los cantos y ülkantun vienen a narrar la experiencia de violencia 

transmitiendo emocionalidad, e información literal y/o metafóricamente acerca de los relatos tratados 

en las obras cantados en español 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 tradición. El 

ül33 (Quilaqueo y Perez, 2009), transmite consejo, enseñanza, emociones, es una de las cuantas formas 

que existen de enseñar el mapuche kimvn y de transmitir la cotidianidad de la vida, es común que se 

haga desde los ancianos, o mayores, a los jóvenes y niños/as. Aún más, el ülkantun, según Caniguan y 

Villaroel (2011), refiere al proceso de interacción social donde el cantor conecta con sus oyentes, por 

medio de el ül, se ‘‘permite la expresión de emociones y sentimientos que las palabras por sí solas no 

son capaces de expresar’’ (p.88).  

Durante el concierto teatral, escuchamos uno de los ülkantun de la papay, quien con su 

particular voz en mapuzugun, cantó acerca de un consejo que le dio su abuela, cuando después de 

casarse con un hombre con quien no quería estar, quiso regresar a casa34. La papay después de un 

proceso personal, decidió abrirse y compartir estas vivencias por medio del ül, el que al igual que el 

llanto o la risa, ‘‘sirve como vehículo 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 así 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 conversación y esa era la forma de soltar lo que uno tenía, es aquí donde reside el 

 
32 Instrumentos mapuche. 
33 Acción de cantar, canto en mapuzungun.  
34 La papay en una entrevista nos tradujo parte de lo que cantó ese día, llamándole a esta canción “el caballo que brilla”. 
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potencial terapéutico y de reparación para los ülkantufe35 y cantantes. Porque, al soltar los relatos que 

cargan, se produce catarsis y un reconocimiento de su sufrimiento por el público expectante. En otras 

palabras, las artes performativas de ülkantun y la musicalidad, se posicionan como movilizadores y 

catalizadores de procesos de reparación simbólica y colectiva en las/los integrantes de la compañía. 

Encontrando a través del canto la papay una estrategia que le ha permitido comunicar sus más 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 mayoría de sus integrantes, donde ellos/ellas se 

sitúan como sujetos que se encuentran de múltiples maneras en un mismo espacio donde participan; en 

los cuales se producen distintos niveles de relaciones: Kimvn como comunidad, como colectivo o como 

familia presentan distinciones a la hora de ser comprendidas, al mismo tiempo, nos sumerge en espacios 

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

Para quienes integran Kimvn, ser una comunidad vendría a estar constituido por las 

experiencias comunes36 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 común 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 visibilización de la historia indígena, como reflexión que comenzó antes de entrar a la compañía, 

y que, una vez dentro todas sus consideraciones vinieron a reforzarse por medio del yamuwvn37 y 

conocimiento, aprendido desde las actrices mapuche, hacia la mapu38, los pewmas39 y toda relación con 

la che40. Por otra parte, para el elenco mapuche que sus compañeros/as estén en Kimvn es ya una muestra 

de interés y respeto hacia su pueblo.  

Otra característica que tienen quienes conforman esta comunidad es el relato vinculado a la 

migración del campo a la ciudad. Relatan que sus abuelos, padres o incluso ellas (2 actrices) migraron 

a Santiago, y lo difícil que fue vivir lejos de donde se sentían 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 diaspórica una experiencia común. Aquí nuevamente 

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

 
35 Cantante en mapuzungun. 
36 Como hemos dicho anteriormente, experiencias de violencia, de dolor, de desarraigo, discriminación y violencia por 

agentes del Estado.  
37 Respeto. 
38 Tierra.  
39 Sueños. 
40 Gente. 
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e identidad por causa de la diáspora que fue en búsqueda de oportunidades, vuelve a ser un elemento 

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

 

 

Lo que yo he notado es que [la migración] la asocio más al proceso de empobrecimiento 

que vivió la gente estando en el campo y a las condiciones en las que la gente llegó a 

quedarse [...] ¿en qué momento llegó a quedar así 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 compañía ha mantenido una convicción de 

visibilizar las historias de ellas. A su vez, conocer estas vivencias, para otros integrantes, ha sido causa 

de recuperación y reconocimiento de las experiencias vividas por sus compañeras o familiares. La 

comunidad de kimvn por medio de su trabajo con la memoria comparte el sufrimiento, lo que sería 

entonces un complejo de relaciones sin jerarquías donde se gesta lo que es una comunidad emocional 

capaz de que “el proceso que permite sobrepasar la condición de víctima pasa por la recomposición del 

sujeto como ser emocional, y esto requiere la expresión manifiesta de la vivencia y de poder compartirla 

de manera amplia, lo cual hace posible recomponer la comunidad política” (Jimeno, M., 2007, p.262) 

descubriendo la historia que tiene cada integrante. Aún más, 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 

participación ciudadana. La comunidad Kimvn estaría representada de la siguiente manera: 

. 

existe un espacio y tiempo que les contiene, representado por el color de fondo azul grisaceo; luego 

habría un círculo más adentro dibujado en blanco, que vendría a distinguir a quienes están 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 están (elenco y músicos que se han ido); y finalmente, los círculo de color azul 

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

Por otra parte, la noción de colectivo Kimvn estaría caracterizado por hacer teatro a partir de 

una postura política personal, reflexiva y con sentido. La colectividad se genera producto de que existe 

el interés común de mostrar la realidad, algo que a su vez constituye la propia identidad y pone en 

énfasis los más profundos deseos del artista sobre el quehacer de las artes. Nos dice Andrea, encargada 

de dirección, intentamos hacer un teatro político, un teatro que da un punto de vista, sobre cosas que 

están 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 político:  

  

  

es súper importante [...] en el fondo uno también lo hace para la gente, para visibilizar, 

pero también denunciar, siento que hay un lugar que a mí 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 aquí y no en otra compañía haciendo teatro o 

música, 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 específicas vienen a ser una “infraestructura” sólida que permite generar unidad entre 

el elenco y sus músicos, una confidencia que es producto del encuentro personal que cada quien ha 

tenido con diversas memorias (como protagonistas o no) que se van representando a través de los 

proyectos que la compañía tiene, en un trabajo que se realiza desde el respeto, dice Francisca es darle 

voz a los testimonios anónimos que existen en los lugares que no están siendo visibilizados […] darle 

voz al margen, darle voz a lo oculto, al detalle.  

La jerarquía dentro del colectivo se entiende como horizontal aunque hay quienes tienen un 

compromiso político más 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 vivió 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, paradójicamente, reconocen 

que no son sujetos imprescindibles, a pesar de que cumplen un rol importante dentro del colectivo si 

alguno/a no está la obra aún debe presentarse, porque lo importante para el colectivo es entregar el 

mensaje; mientras exista un compañero/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, 

aunque no estén siempre las mismas personas sobre el escenario. Sienten que tienen una responsabilidad 

como sujetos que la integran de que su misión comunicativa no se vea amenazada; el colectivo es algo 

más grande de lo que es cada individuo, el mensaje es el todo. Lo que estaría representado de la siguiente 

manera:  

 

. 

 

los colores de fondo y sus líneas son las distintas dimensiones que cada integrante considera en más o 

en menos medida motivo para estar en el colectivo kimvn; la línea horizontal sería la representación de 

quienes la integran, entregando la posibilidad de situarse en cualquier sitio de esta, según la dimensión 

que consideren más 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 

vínculo más íntimo 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 Mogeleiñ 

Mahuidache con mujeres mapuche migrantes. Este vínculo no se genera por la consanguinidad sino por 

una dimensión 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 compañía, describiendo a Kimvn como un espacio que ha acompañado y contenido 

sus procesos íntimos de reflexión, 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, 

comunicación personal, octubre de 2021), “Yo he tenido la gracia en KIMVN Teatro de tener una 

continuidad también […] Me siento más vieja igual, me siento con más fuerzas de todas maneras” 

(Maldonado, F. C.P, septiembre de 2021). Pensándose en ocasiones como agentes capaces de brindar 

contención y permitir que entre los mismos integrantes de la compañía esto se genere; Andrea nos dice 

“cuando uno trabaja con temáticas súper fuertes es importante el espacio de contención, y eso es algo 
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que ocurre desde la dirección, 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 ahí como 

compañera 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 

compañía hacía Paula o Evelyn, siendo ellas quienes, aparte de ser las fundadoras, pareciera que han 

mantenido relaciones más íntimas con cada uno. Donde ambas se encuentran en medio, y todos los 

demás se relacionarían directamente con ellas; hay confidencialidad que se produce mediante un 

encuentro personal íntimo, pero esto no quiere decir que no exista una acción comunicativa desde lo 

colectivo, sino que, en primera instancia, lo que se revela es la relación 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 lógica cultural mapuche en la que las 

personas de más edad son quienes enseñan por medio del relato de sus experiencias, quienes tienen el 

kimvn, y por lo tanto, representan el rol de la enseñanza dentro de la familia, unidad mediada por la 

edad. La familia se representaría de la siguiente manera: 

el círculo del centro de color amarilllo vendría a representar a Paula y Evelyn, indistintamente, como la 

unidad central que contiene a la familia;  el círculo azul vendría a representar a los integrantes de mayor 

edad, quienes tienen autoridad debido a sus experiencias de vida; finalmente, el círculo verde 

representaría al resto de la compañía. 

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 

compañía internamente. Los cuales -y cada uno de ellos- son el soporte para las prácticas reparatorias, 

que son fundamentales para la reconstitución política y simbólica tanto individual como colectiva de 

sus mismos integrantes, los que han sufrido experiencias de violencias comunes y que no han sido 

subsanadas oportuna e íntegramente por el Estado. Estas categorías presentadas no son excluyentes, al 

contrario, pueden darse simultáneamente pero en cada situación resaltará una por sobre las otras. 

Existiendo límites marcados: características, 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 físico común, 

la urbe santiaguina, y por una pasión vocacional hacia las artes performáticas. 

 

 

 

 

 

c. Ruka Itinerante Kimvn y la reparación dentro de la compañía 

En los meses de trabajo con la compañía hemos podido conocer y reflexionar sobre los 

múltiples frentes de resistencia que la compañía mantiene. Particularmente la ruka itinerante Kimvn se 

presenta como un símbolo 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 compañía, a intermediarios e invitados. 

En esta temática abordaremos el rol de resistencia, de educación y de reparación que se albergan en la 

ruka itinerante KIMVN Teatro. 

La ruka itinerante fue construida para ser el contenedor escénico de la obra Ñuke41 (González, 

Vega y Arancibia, 2018), la cual narra una desgarradora historia desde lo íntimo de una familia 

mapuche que vive en un territorio ancestral en resistencia. Ubicada en el Centro Cultural San Joaquín. 

Cuando la visitamos por primera vez notamos que el Centro era aledaño a hogares y residencias, en 

medio de un estrecho pasaje.. La ruka está 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 Wenufoye42. Nos pareció que estaba ‘‘apretada’’ y 

‘‘escondida’’, aún así, parecía la protagonista del lugar.  

La ruka es un tipo de edificación que tradicionalmente asociamos con espacios rurales y lof 

mapuche. Su uso es principalmente doméstico. Son ‘‘semicirculares para representar el sistema básico 

de la sociedad, la familia y el wülgiñ o patio de la casa, que representa la idea de patio de la casa 

espiritual en el Wenu Mapu (Ñanculef, 2016, p.108), de modo que encarnan la cosmovisión43 mapuche. 

Esta ruka tiene la particularidad de ser montable y desmontable, lo que le permite su itinerancia, si bien 

es así, es un construcción que alberga mayores proporciones de una ruka tradicional, -dado su uso 

público - y cada vez que es trasladada necesita de al menos 3 camiones. Lo que muchas veces ha sido 

una dificultad económica para la compañía, sin hablar de las reparaciones por daños en el trayecto.  

 
41 Ñuke: una mirada íntima hacia la resistencia mapuche. Obra presentada por primera vez en 2017. 
42Bandera contemporánea Mapuche, que viene a representar la unidad política mapuche, tanto desde el Wallmapu y Puelmapu, 

respectivamente, lo que había sido el territorio mapuche en Chile y el territorio mapuche en Argentina. 
43Cosmovisión del pueblo mapuche, Se refiere a la forma y actitud de ver la vida, su relación 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 compañía de teatro sin sitio para 

comenzar a buscar su propio territorio, comenzaban los propios ritmos de la compañía a levantar su 

ruka, como lo que es, un hogar que cobija, que abriga, que contiene, pero no solo eso, también comenzó 

a territorializar los espacios donde se instala. Meza (2018) asegura que esta ruka puede ser entendida 

por sí misma como un actor, dentro de la ciudad, realizando una performance particular: ‘‘su 

arquitectura efímera, pero sobre todo con su apropiación del espacio público, propone un territorio de 

encuentro que genera lo que en el diseño urbano busca provocar a través de complejas configuraciones” 

(p.125-126), es un espacio de encuentro colectivo intercultural y de lucha política en su rol de 

escenografía viva y contenedor de las diferentes intervenciones que resaltan el encuentro de lo indígena 

con la ciudad y dentro de ella, va apropiándose de sus propios espacios y reproduciendo sus propios 

códigos. 

Este dispositivo44 es rupturista y trae consigo nuevas significaciones, que no pasan 

desapercibidas para el ojo del transeúnte y del visitante. Cuestiona los cánones occidentales urbanos. 

Es un símbolo de resistencia del pueblo mapuche en espacios donde históricamente han sido 

invisibilizados, es un patrimonio ancestral arquitectónico que viene a decir que el pueblo mapuche está 

más vivo que nunca. Si bien se ha emplazado en distintos espacio municipales o privados, la ruka en sí, 

es un espacio que simboliza la autonomía y autodeterminación de KIMVN Teatro, no es un espacio sin 

“dueños”, y como tal se les pide permiso a las dueñas de casa para entrar. Es una estructura con 

organización: 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 melodía territorializados, puesto 

que han devenido expresivos, -y han devenido expresivos, puesto que son territorializantes-. No estamos 

ante un círculo 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 compañía ha estado 

desarrollando, existe una autonomía de expresión. Hay un movimiento de territorialidad auténtico en 

la ruka itinerante; al hacerla un territorio para el arte. Este dispositivo se vuelve base y contención de 

lo que se quiere expresar, al mismo tiempo que cuando se expresa el elenco completo -con banda y 

dirección incluida- se despliegan para anunciar que están ahí, hacen un acto de presencia, de 

territorialidad, de agencia.  

La acción de territorializar de la ruka cuando itinera se genera en movimiento con el territorio 

donde se instala; existen circunstancias históricas externas a este dispositivo que están expresamente 

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

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

que 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 Estación Mapocho [...] Es como un juego 

con responsabilidad, que debería, o sea, que está siempre, pero es una responsabilidad 

que el espacio también te contiene, porque te obliga. Los espacios hablan, los espacios 

tienen memoria y esas dos memorias [Villa Grimaldi y GAM] se mezclan y se vuelven 

una gran memoria que se vuelve muy potente, muy brutal [...] (Maldonado, F. C.P, 

septiembre de 2021) 

 

Estos diálogos se producen muchas veces de manera forzada, porque la ruka tiene autonomía 

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 contención 

que se vincula a cada uno de estos espacios, donde pueden ser experiencias positivas pero también 

incómodas. 

En este sentido, la ruka tiene la potencialidad de forjar diálogos interétnicos entre personas 

mapuche y no mapuche. Para esto, el desencadenamiento y la apertura de este dispositivo en espacios 

poco vinculados al mundo indígena resulta rupturista y atrevido, ya que, se ha tendido a observar estos 

encuentros principalmente desde la dualidad o confrontación, y no desde el diálogo horizontal donde no 

haya una estructura impuesta. La ruka KIMVN Teatro, como “dueños de casa”, es quien da paso a esta 

articulación de diálogo, no como un terreno dividido sino como un terreno compuesto con la agencia de 

múltiples 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 rizomático y no 

arborescente, que ya no pasaría por esos dualismos.” (p.333) ya que no se limita a lo conocido sino que 

viene a mostrarnos una nueva expresión. 

Una vez cumplida su funcionalidad territorializante y de diálogo interétnico se da la des-

territorialización del territorio y la posterior re-territorialización en otro lugar donde se instala. A su 

vez, la ruka ha transicionado de ser una propuesta para la compañía a ser en sí una performance que 

resignifica la identidad de lo mapurbe desde lo diaspórico; constituyendo su propia arquitectura 

itinerante inmersa en la ciudad. Tal parece que este dispositivo, de características heterogéneas, 

encuentra su propio ritmo y tiempos enlazados a la migración, y lo que intrínsecamente resultó 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 acción migrante de 

la que también hemos sido producto la gente mapuche (...) Migra con nosotros y no 

dejamos de ser mapuche por eso, sino que nos transportamos no más, 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 diálogo 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 

que desde la heterogeneidad aparezca una dimensión reparatoria producto exclusivamente del encuentro 

horizontal de las culturas. La ruka mediante la territorialización y su expresión abre paso al 

reconocimiento de lo mapuche en múltiples espacios, se muestra existente y con fuerza, en relaciones 

que habían estado subordinadas por siglos. Con este dispositivo lo mapuche irrumpe y se visibiliza, al 

mismo tiempo, permite el encuentro de lo 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 

Cosmovisión Mapuche, Lawen45 y Cosmética Natural. En ambos notamos la asistencia de personas 

mapuche y no mapuche, en su mayoría mujeres adultas, de San Joaquín y otras comunas, que se habrían 

enterado de estas instancias por redes sociales de la municipalidad de San Joaquín y de KIMVN Teatro. 

La ambientación de este espacio educativo, era de forma semicircular con mesas,sillas para los 

asistentes y distintos implementos que utilizarían las expositoras.  

En la cultura mapuche, el inarrumen, es el principal método de aprendizaje. Este refiere a la 

observación permanente de la naturaleza, que permitió comprender diversos fenómenos, tales como el 

descubrimiento de los astros, constelaciones y los ciclos de la naturaleza. En ambos talleres, se realizó 

este método y fuimos observadoras, pues no realizamos ninguna actividad práctica. Nos explicaron los 

procesos necesarios para la cocción de diversos platillos y también acerca de la cosmovisión mapuche, 

enfermedad, lawen y sus diferentes preparaciones según cada caso. Disfrutamos de una degustación de 

iyiñfofke46, lentejas, mate y observamos la preparación en vivo de pequeños 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 lawentuchefe47 y la iyaelfe48 siempre se mostraron abiertas a preguntas y apreciaciones de 

los asistentes. Era un espacio educativo horizontal, recíproco y de cuestionamiento por parte de 

asistentes como de las expositoras. Incluso, en un momento determinado en el taller de lawen, se 

produjo un círculo de confianza para el cuestionamiento de la medicalización wingka49. Las madres a 

modo de confesión comentaban que se sentían culpables por haberle administrado fármacos para 

suprimir la hiperactividad de sus hijos/as pequeños, lamentando haber apaciguado su energía 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, respondía  con 

una mirada de complementariedad de la medicina occidental -desde su profesión de nutricionista-  con 

la medicina tradicional mapuche. 

La forma en que los talleres en la ruka se dieron nos llevó a querer indagar en ¿Cómo pasó la 

ruka de ser una escenografía 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 año [2018] el Museo estaba dedicado a los pueblos originarios. Ahí 

nació la potencia de la ruka para atraer gente. Todos los días 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 afán 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 ¿cómo se llegó hasta acá?, ¿Qué implicancia tiene la educación 

formal -occidental- en esto?. La educación universitaria recibida por Evelyn (Psicología, Gestión 

cultural) y Paula (Leyes, Periodismo50, Teatro y actuación) junto a su formación musical durante la 

niñez, permitió que ellas accedieran a herramientas que las impulsaran a escarbar en sus raíces, en sus 

memorias y relatos familiares. Estando inmersas en espacios reflexivos a muy temprana edad. Ellas 

fueron la primera generación en recibir educación universitaria, dada las condiciones sociales y 

económicas familiares. Paula en Dramaturgias de la resistencia (2018) describe cuando un profesor de 

Teatro le señala que se debe hacer cargo de lo mapuche en el teatro; los proyectos venideros de la 

compañía serían luego de este encuentro, ¿cómo incidió la educación universitaria en lo que es KIMVN 

y la ruka?. En una entrevista Paula señala:  

 

 

 
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 educación formal en la configuración de espacios educativos interculturales en la ruka Kimvn y  

en la identidad de la misma fundadora. 
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gran parte de la población mapuche también es una población 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, [aún así, se] nos permitió educarnos, 

adquirir una educación. (...) [Y] lo hemos puesto al servicio de la reivindicación de 

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

 

Esto nos recuerda en parte a lo que se describe de Frantz Fanon51, quien su punto de partida a 

una reflexión crítica sobre la historia de su pueblo -negro, esclavo, víctima del poder colonial- fue dado 

precisamente por el encuentro con la metrópoli 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 colonización. Lo cual pareciera tener características análogas 

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

Una vez que se reencontraron con sus raíces en el taller de teatro para mujeres mapuche, 

reflexionaron y reconocieron su situación de opresión, esta herencia cultural que les fue negada por 

haber nacido en un momento histórico en el que su pertenencia cultural debía responder a la exigencia 

de un Estado monocultural. De esta manera, la educación formal tuvo un rol que ayudó a las fundadoras, 

como Evelyn describe: a desprenderse en el mismo acto creativo de paso, de metodologías que son 

occidentales, tal que, la educación universitaria paradójicamente ayudó para valorizar lo originario. En 

consecuencia a esta revelación, utilizaron lo aprendido para la creación de nuevos espacios, desde un 

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

Esta experiencia de aprendizaje en la ruka, se entiende como una pedagogía de la liberación 

(Freire, 1987) término utilizado para referirse al uso de la educación como herramienta liberadora. 

Comenzando con la toma de conciencia por los sujetos oprimidos sobre su situación; hacia su forma de 

conocer y su forma humana de estar en el mundo, junto a la objetivización y relación unidireccional, 

que reciben de la epistemología occidental. En consecuencia, los oprimidos generan una nueva 

pedagogía que pretende cuestionar críticamente el proceso educativo que se impone desde el Estado, 

para transformarlo comprometidamente en una producción 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 dominación -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, máscaras 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 educación, de pensar(se) y reconocer(se), la cual 

emerge desde la resistencia mapuche.  

Las políticas reparatorias en Chile 

 Las iniciativas reparatorias vigentes, están enfocadas en los daños y errores cometidos por el 

Estado chileno en el marco de las violaciones a los derechos humanos en el período comprendido entre 

el 11 de septiembre de 1973 y el 10 de marzo de 199052. Se dividen en individuales y colectivas, las 

primeras enfocadas en la subnacion económica, educativa y psicológica de las/los afectados53 y a la 

compensación de ‘‘familiares de las víctimas calificadas por diversas Comisiones54. Ejemplos de estas 

son: el programa PRAIS55, pensión de reparación, exención del SMO56 y la beca de educación para 

hijos/as de detenidos desaparecidos. También existen iniciativas enfocadas a la subsanación colectiva 

que buscan fomentar la conciencia social y la‘‘reparación simbólica’’, un ejemplo de estas, son los 

memoriales y monumentos con los nombres de detenidos desaparecidos de dictadura en diferentes 

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

Según Bustamante y Carreño (2020) el Estado ha privilegiado un proceso de reparación 

suspendido en el sentido que, ‘‘promueve la impunidad mediante una narrativa centrada en la víctima, 

su traumatización y las estrategias de reparación por medio de una lógica de beneficios individuales que 

despojan al conflicto de su condición colectiva y a su responsabilidad como perpetrador de violencia.’’ 

(p.55). Es decir, afirman que el Estado ha minimizado los esfuerzos reparatorios de carácter colectivo 

(simbólicos), al mismo tiempo que restringen la posibilidad de agencia, autonomía y politización que 

pueda surgir desde las/los afectados, disminuyendolos a su calidad de víctima en el proceso de 

restitución y validación simbólica de estas experiencias de violencias sistemáticas de carácter colectiva. 

Manifestando así, la vía histórica de reconciliación política que ha seguido Chile, y la cual 

pretende ‘‘ <<echar tierra>> sobre los hechos consumados, amnistiado por igual a los delincuentes 

conocidos, así como los anónimos, <<mirando hacia el futuro>>: borrón, 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 política y tortura, que termina en 1990 con la elección 

democratica de un presidente por voto ciudadano. 
53 Presos políticos, detenidos desaparecidos, torturados y exiliados políticos durante la dictadura. 
54 Comisión Nacional de Verdad y Reconciliación (CNVR), Corporación Nacional de Reparación y Reconciliación (CNRR) 

y Comisión Asesora para la Calificación de Detenidos Desaparecidos y Ejecutados Políticos y Víctimas de Prisión Política y 

Tortura, (Ministerio de Justicia y Derechos humanos, s.f) 
55 Programa de Reparación y Atención Integral en Salud. 
56 Exención del Servicio Militar Obligatorio. 
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Estado que ha intentando reconstruir un país sobre cimientos rotos, confianzas y subjetividades 

fracturadas desde la ciudadanía. Ignorando toda recomendación de abordar una reparación 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 país, y que el 

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

¿Por qué las/los afectados reparan sus propias heridas? ¿Será una dinámica de responsabilización 

ciudadana dada por el Estado? 

La inacción del Estado, ha provocado que las/los integrantes de KIMVN sientan la 

responsabilidad de reparar a sus integrantes como a la ciudadanía que ha sido afectada por violencias 

cometidas por el Estado. Esta falta de reparación integral estatal, sigue una lógica neoliberal que actúa 

de manera siniestra con sus ciudadanos, responsabilizando a las/los propios afectados de su proceso 

reparatorio. En este sentido, el Estado otorga financiamiento económico para que agrupaciones accedan 

a fondos económicos de arte y cultura, incluso fondos destinados a iniciativas de memoria y reparación 

mediantes la concursabilidad, lo que implica que estos grupos deben postular mediante proyectos que 

pueden ser o no aceptados por mediadores del Estado quienes escogen a las/los -merecedores y 

ganadores- de estos financiamientos. Esta redirección de recursos estatales favorece a unos por sobre 

otros, dejando entrever que la única forma de acceder a estos financiamiento es por medio de la 

competición, lo que cuestiona el acceso igualitario a fondos tanto para la promoción de las artes como 

para proyectos que plantean promover la reparación, aun siendo la reparación una garantía y derecho 

humano; monetarizando la reparación, el sufrimiento y la violencia, cometiendo con esto un actuar de 

manera siniestra. 

Esto se ve reflejado cuando la compañía 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 delegación de la responsabilidad de la reparación, que implica una impunidad frente 

a los agravios cometidos hacia las/los afectados. Mostrando así 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 simbólico en la ciudadanía y la compañía, cuando en realidad hay 

una relación de poder perversa que el Estado mantiene con sus ciudadanos, al delegar su 

responsabilidad. 

 

Reparación desde Kimvn Teatro 



36 

 

Creemos importante reconocer otros tipos de deudas con diferentes subjetividades que ha 

contraído el Estado chileno pero que mantiene invisibilizadas. Con esto apuntamos a la deuda histórica 

con las naciones originarias, y en específico con el pueblo mapuche. Específicamente nos centraremos 

en las deudas reconocidas desde KIMVN Teatro. 

Identificamos distintos niveles de reparación que nacen desde las diversas posicionalidades y 

backgrounds de las/los integrantes. Encontramos que existe una deuda común pero que es múltiple. La 

característica común 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 

parámetros del Estado Nación: que poseen diferentes ideologías políticas, diversidad étnica, 

cosmovisión, una forma distinta de ser. A individuos que tensionan las dinámicas y principios de actuar 

del Estado. 

Esta deuda hacia la diferencia puede dividirse en dos partes, que abarcan las principales 

temáticas tratadas en Kimvn; por un lado, una deuda política que refiere a la persecución, violencia y 

muerte cometidas contra individuos que cuestionen las políticas del Estado chileno tales como 

torturados/presos/exiliados políticos, y por otro lado, una deuda ontológica y étnica hacia el pueblo 

mapuche, es decir, a la opresión que el Estado chileno ejerce contra al ser/sujeto mapuche en su 

totalidad: culturalmente, políticamente, espiritualmente, lingüísticamente, territorialmente, etc. Ambas 

deudas, no son excluyentes entre ellas, se intersectan y producen doble violencia -étnica y política-, la 

cual recae en los detenidos desaparecidos mapuche (no reconocidos por el Estado) y también en presos 

políticos mapuche. De las cuales en Kimvn se reconoce la necesidad de una reparación integral que 

pueda atender ambas situaciones. 

En primer lugar, entorno a la deuda política, situada en dictadura, las/los miembros de Kimvn 

reconocen que la reparación individual hacia las/los afectados en dictadura está subsanada y presentes 

dentro de las medidas de reparación 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 están desarticuladas y no promueven una 

reparación simbólica colectiva adecuada, la cual es fundamental para ayudar a las/los ciudadanos a 

restablecer su agencia política, validar y dignificar sus experiencias dentro de la sociedad. En segundo 

lugar, respecto a la deuda ontológica hacia el pueblo mapuche, las/los integrantes reconocen que es 

necesaria una reparación integral que pueda enmendar los diferentes aspectos del pueblo mapuche que 

han sido negados: territoriales, políticos, psicológicos, educacionales y simbólicos, de los cuales los 

últimos dos ámbitos, KIMVN aporta directamente desde su autogestión y analizaremos a continuación. 

¿Cómo Kimvn Teatro aporta a la reparación? 
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El trabajo que hace Kimvn, aporta al ámbito de la reparación simbólica. Esta puede hacerse 

por medio de la actividad educativa conjuntamente. Las/Los integrantes hacen énfasis en políticas 

reparatorias que aseguren una educación intercultural, como un componente importante para la 

transmisión de la cosmovisión 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 sí mismo, al 

otorgar un espacio autogestionado y mapuche urbano. Simultáneamente, es un espacio de encuentro 

donde se despliegan proyectos educativos interculturales como la realización de diversos talleres en 

línea con el rescate del mapuche kimvn y otras actividades (de otros colectivos mapuche) que en su 

totalidad promueven nuevos términos para la producción de conocimiento desde una mirada ancestral, 

horizontal y complementaria (mapuche y occidentales). 

Al mismo tiempo, Kimvn informa a la población 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 ciudadanía pueda entender el contexto de las medidas reparatorias y el motivo de su origen. Sergio, 

nos relató acerca de su impresión de desinformación que tiene la población chilena, cree que hay una 

sensación de las políticas reparatorias como de insatisfacción de la gente que no apoya a las 

comunidades. Y es como “pero ¿por qué le dan esto?”,  producida por el desconocimiento de las 

situaciones donde se enmarcan estas medidas compensatorias, que no hacen más que segregar, dividir 

e infundir sensaciones de competición entre el pueblo mapuche y el pueblo chileno, por ‘‘beneficios’’ 

que otorga el Estado. 

Desde las artes performativas, cada montaje teatral, documental y concierto teatral, tiene un 

doble propósito, educativo y simbólico, en el sentido de que educativamente muestran la realidad y 

cotidianidad de la vida mapuche en los diferentes territorios urbanos y regionales. Simultáneamente, 

contribuye a espacios de visibilización de relatos de violencia estatal cometidos contra la ciudadanía 

mapuche y no mapuche, abriendo espacios de reflexión y de fortalecimiento de la consciencia colectiva 

frente a estas temáticas. Haciendo uso de lo testimonial y documental, para rescatar memorias que 

vienen a garantizar el no olvido de estas violencias cometidas. La compañía aporta socialmente al eje 

colectivo, el cual se encuentra desarticulado y no integrado desde las medidas reparatorias del Estado, 

haciendo una reparación simbólica autogestionada hacia la sociedad desde estas memorias colectivas e 

individuales de sus miembros. 

En definitiva, estos ámbitos se presentan como elementos fundamentales dentro de la 

reparación integral, en el sentido de que constituyen una forma de garantizar que no se olviden los 

crímenes y violencias cometidos contra los afectados, rechazando la impunidad. Permitiendo un espacio 

reflexivo donde se haga manifiesta la importancia de la dignificación y visibilización de las/los 
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afectados y sus familias, lo que da paso para restablecer agencias de cambio y transformar la relación 

entre esta ciudadanía afectada y el Estado chileno. 

El rol de la reparación simbólica hecha desde KIMVN Teatro, a pesar de ser una delegación 

estatal, aporta a la reconstrucción de los lazos entre la ciudadanía y las culturas que conviven en nuestro 

país. El espacio intercultural que abre la compañía, por medio de sus artes performativas, posibilita 

reflexionar, cuestionar y establecer diálogos sobre el proyecto político que el Estado reproduce 

vigentemente a base de desigualdades estructurales cristalizadas (coloniales, patriarcales, raciales y 

neocapitalistas) y apuesta por medio de sus intervenciones artísticas denunciarlas para transformarlas. 

Generando un acercamiento de la ciudadanía a estas temáticas que son esenciales para repensar los 

intereses sobre cómo se quiere vivir, en relación armónica con el pasado y presente, en una sociedad 

común. 

 

III. Reflexiones finales 

 

Las artes performativas y la ruka itinerante se han convertido para la compañía medio y forma 

de expresión de sus más profundos anhelos personales y colectivos. En un territorio conjunto, 

construido desde el encuentro interétnico, la compañía encuentra sentido y fuerza. Los pensares 

reflexivos sobre la acción 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 

contención. KIMVN Teatro ha construido a partir del (re)pensarse una estrategia política, crítica, 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 artísticamente 

estas memorias individuales y colectivas, que narra las violencias e injusticias que se viven y han vivido 

en este territorio. 

 Contestando nuestra pregunta de investigación: afirmamos que en Kimvn Teatro, a través de 

las distintas artes performativas: obras, concierto teatral ülkimvn, documentales, talleres, y la ruka 

itinerante kimvn, genera una de reparación delegada por el Estado, la que se entiende como 

autogestionada y que viene a subsanar el ámbito simbólico, tanto a niveles individuales de los 

integrantes como a nivel colectivo, refiriéndonos a la validación social, reflexividad de la violencia 

cometida por el Estado contra la ciudadanía y pueblo mapuche. Estos espacios reparatorios no serían 

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 prácticas, al actuar conjuntamente para el adecuado 

desarrollo de la reparación; conteniendo, visibilizando y resignificando. 

De manera paradójica, Kimvn acepta la delegación que el Estado promueve, siendo que este fue 

el que cometió y permitió la ejecución de estas atrocidades, en época de dictadura e históricamente 
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hacia el pueblo mapuche. Por tanto, esta tendencia de Kimvn al plantear propuestas artísticas 

subversivas parecen controvertidas, ya que, el financiamiento que reciben para la autogestión proviene 

directa o indirectamente de fondos estatales adjudicados para estos fines. Asimismo, la dificultad 

económica de la compañía se ve limitada por la lógica de concursabilidad, la que entorpece la 

continuación de proyectos, como el de la ruka itinerante; la cual es símbolo de su propia identidad, y 

dejarla detenida -o destruirla- implicaría una fragmentación 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 más extensa 

las temáticas que planteamos en este trabajo, las cuales cada una podría implicar una investigación en 

sí misma. Consideramos importante investigar cuáles son los efectos que las obras y propuestas de 

KIMVN tienen sobre sus asistentes, y viceversa; qué implica para actores/actrices presentar estas 

temáticas a un público. Durante la realización de este trabajo, reconocimos la potencialidad reparadora 

de la investigación antropológica, al dilucidar cómo se produce la reparación en otros. La cual nos 

posiciona como agentes de reparación al analizar y visibilizar estas situaciones. Sería 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: 

       Elenco ensayando, 22 de septiembre de 2021. 

 

Elenco ensayando, 22 de septiembre de 2021. 

                  

Finalización purrun, 22 de septiembre de 2021. 

 

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

Ruka itinerante, 23 de septiembre de 2021. 

 

Ruka itinerante, 23 de septiembre.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Público entrando a la ruka para ver el concierto ÜL KIMVN, 23 de septiembre de 2021. 
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Concierto ÜL KIMVN, 23 de septiembre de 2021.  

Taller de cocina 

mapuche, en la foto 

Norma Nahuel y Norma 

Hueche, 9 de octubre de 

2021. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sector donde se ubica el Centro Cultural San Joaquín y la ruka actualmente: 
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Población La Castrina, septiembre de 2021. 
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