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¢Que? hijo, que hija, agradecido / agradecida
no se levanta para defender a su Madre cuando es avasallada?
Nuestra lucha es una lucha por la Ternura.

Elicura Chihuailaf Nahuelpan [2]

RESUMEN

Ni pu Tremen, de Teatro Kimvn, es un montgje testimonial y documental que surge de un proceso de investigacion escénica/performética en € que
mujeres mapuches, en un gercicio de memoria, reconstruyen su historia persona y colectiva. Este articulo analiza el transito de obra teatral a pelicula
documental, explorando sus dimensiones estéticas y paliticas.

PALABRASCLAVE

Testimonio, documento, mapuche, performance, memoria.

ABSTRACT

Ni pu Tremen, by Teatro Kimvn, is a testimonial and documentary performance that emerges from a scenic/performative research process in which
Mapuche women, through an act of memory, reconstruct their personal and collective history. This article analyzes the transition from theater to
documentary, exploring its aesthetic and political dimensions.
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Introduccién: de Kimen a Kimvn, nacimiento y evolucién de un proyecto

La compafiia Teatro Kimvn es un espacio multidisciplinario de investigacion y produccion escénica, sonora y audiovisual fundado hace 16 afios en
Santiago de Chile. Sus creaciones generan un tejido entre la ancestralidad de la cultura mapuche y la crudeza de lo urbano, 1o periférico y la pobreza. Estas
tematicas son potenciadas en sus trabajos por una necesaria 'y evidente perspectiva de género que, sensible y radical a la vez, va decodificando diversas
miradas generacionales sobre nuestro presente multicultural.

La compafiia a través de la investigacion documental ha ido en blsqueda del conocimiento ancestral del pueblo mapuche a través del rescate de la
oralidad, lenguaje, cosmovision y cultura. Asimismo, se ha propuesto visibilizar las diversas situaciones de vulneracion de derechos humanos y
probleméticas sociales y politicas que afectan la nacién originariaanivel histérico y en la contemporaneidad. (Kimvn, 2025)

El afio 2008, Paula Gonzdlez y Marisol vega -en ese tiempo ambas actrices recién egresadas de la carrera de teatro de la Universidad Mayor- se
adjudicaron un proyecto de la Corporacion Nacional de Desarrollo Indigena (CONADI). En aquel momento ambas no tenian experiencia ni trabajos
escénicos previos que respadaran un quehacer teatral, por lo que de manera intuitiva 'y con pocas referencias desarrollaron un taller en la comuna de El
Bosque, Region Metropolitana. Dicha instancia se denominé Taller de Teatro para mujeres indigenas adultas y adultas mayores de la asociacion
Mapuche Petu Mogelein Mahuidache y del Club de adultas mayores Flor de invierno de la Comuna El Bosque. En su momento, se sumaron a esta
iniciativa Evelyn Gonzé ez, hermana de Paula, psicologay cantautoray Danilo Espinoza, disefiador, conformandose de esta manera lo que posteriormente
se denominaria Teatro Kimen, palabra en mapuzungun que significa“ ¢me conoces?’. Dicha experiencia tuvo como objetivo

Promover la apreciacién de la mujer indigenay su oralidad, por medio de un taller de teatro orientado a mujeres mapuche adultas y de la tercera edad sin
estudios profesionales en las artes escénicas, con € propdsito de entregarles las herramientas necesarias para desarrollar un montgje teatral testimonia que
expusieralaidentidad de lamujer indigena de laregién Metropolitana. (Aspillagaet.al, 2013, pp. 142-143)

Como resultado de este taller surgié la primera puesta en escena de la compafiia, la obra Ni pu tremen, estrenada e afio 2009. Este montaje de teatro
testimonial y documental se convirtié en una de las obras més destacadas del género en los Ultimos afios en Chile. Con més de 10 mujeres mapuche en
escena, hinguna con formacion actoral profesional previa, la obra iba presentando testimonios asociados a teméticas como la migracién campo-ciudad, la
violencia de Estado en el Wallmapu, €l cuestionamiento al machismo heredado y asumido como parte de la cultura mapuche, entre otras.

A través de relatos experienciales narrados por 11 mujeres mapuche que participan del proyecto, dan cuenta de los procesos de migracion campo-ciudad
de gran parte de la comunidad indigena surefia, exponiéndose una pequefia parte de la historia no oficial de nuestro pais. Todo acompafiado de musica,
cantos, bailes y elementos propios de su tradicion, organizados cuidadosamente para dar forma a su primera puesta en escena documental/testimonial.
(Aspillaga et.al, 2013, p.163)

La obra después de su estreno fue tomando cada vez més cuerpo y presencia en las salas teatrales del territorio nacional, posicionando a la cultura
mapuche en los escenarios profesionales con un objetivo principalmente reivindicativo expresado desde sus propias representantes. Es asi como Teatro
Kimen empieza a poner en relieve conceptos que definirian su quehacer teatral posteriormente, tales como la memoria, la identidad, €l género y €
territorio, evidenciando y denunciando una historia velada, periféricay subalterna.

En e andlisis tematico de latrilogia documental de Kimen, identificamos tres conceptos centrales que cruzan la obra de esta compafiia, a saber: memoria,
identidad vy territorio. Aquellos, son abordados fundamentalmente desde la perspectiva del testimonio y contienen técitamente el pensamiento politico e
ideoldgico de las autoras, siendo articulados en funcion de instalar un discurso critico asociado a la experiencia, € relato, la denunciay exposicién de la
realidad por losy las testimoniantes que formaron parte de los elencos. (Aspillaga et.al, 2013, p.166)

Para € afio 2016, Paula Gonzédlez y su hermana, Evelyn Gonzélez, en una blsgueda por reivindicar y dar mayor visibilidad a su identidad de origen
wenteche [3], retomaron la agrupacion y transformaron su nombre, pasando de Kimen a Kimvn, palabra en mapuzungun cuyo significado se traduce a
espafiol como “conocimiento”.



Desde ese momento, 2016, pensamos que teniamaos que renombrarnos, también ya estabamos mucho méas inmersas en la cultura mapuche, la comunidad y
e conocimiento, entonces nos renombramos con KIMVN, que significa “conocimiento” — en el arileo Wenteche — que es de donde viene mi identidad
mapuche y la de mi hermana, desde el centro de Wallmapu. (Gonzalez, comunicacion personal, 13 de febrero de 2025)

Paula Gonzélez Seguel, quien desde ese momento y hasta ahora es directora artistica, dramaturga, y productora general del proyecto junto a su hermana
Evelyn Gonzélez Seguel, actual directora musical y gestora cultural, se pusieron como objetivo generar un espacio artistico que no solo se enfocara en la
creacion, sino también en la difusién de la cultura mapuche, promoviendo su cosmovision y la defensa de los derechos de las comunidades indigenas en
Chile.

Nos propusimos reflexionar desde una mirada contemporanea, en torno a las diversas probleméticas, politicas, sociales y culturales que se alojan en los
mérgenes y en el pueblo mapuche hoy. Porque venimos de los mérgenes sociales, porgue nos reconocemos como mapuche y creemos en un teatro que
exprese una postura critica frente alarealidad en la que estamos insertos. (Gonzalez, 2013, como se cit6 en Aspillagaet.al, 2013, p.142)

Teatro Kimvn, durante estos més de diez afios ha producido diversos montgjes, posicionando a la compafiia en la escena teatral chilena con fuerzay
transformandola en un importante referente del género testimonial/documental. Obras como Galvarino (2012), Nuke, una mirada intima a la resistencia
mapuche (2016) y Trewa, Estado-Nacién o el espectro de una traicién (2019) son algunas de las propuestas escénicas con mayor difusion y
reconocimiento.

Finalmente, el afio 2023 la compafiia estren6 su Ultimo trabajo, en donde decidieron trasladar 1o que fue su primera experiencia escénica al lenguaje
audiovisual con la pelicula documental titulada Ni pu tremen: mis antepasadas / La pelicula. La necesidad de volver atraer el material de este trabajo,
ahora en formato audiovisual, se va comprendiendo en la medida en que los minutos avanzan: al parecer e dispositivo de lo que fue una obra de teatro
testimonial/documental no alcanzd a revelar todo lo que habia por contarnos. Con un estreno reciente en la Cineteca Naciona de Chile en el marco del
Festival Teatro a Mil, la pelicula no solo profundiza en los relatos que fueron base para montar la obra el afio 2009, sino que también nos muestra €l
espacio fisico en donde se desarroll6 la investigacion: la ruka [4] de la comunidad indigena Asociacién Mapuche Petu Moguelein Mahuidache en la
comuna de El Bosque, la cual las reline y protege. La pelicula nos ofrece ademés un detras de camara profundo y conmovedor, donde se revela que el
intercambio y la narracién oral son clave para explorar la memoria de la comunidad mapuche-urbana en donde la copresencia entre lo urbano y lo
ancestral, lamigracion forzaday laresiliencia toman relevanciay emergen como elementos centrales de su trabajo.

Desarrollo. El gercicio dememoria en la obra Ni pu tremen: testimonio y cotidianidad

Cuando hablamos de Teatro Kimvn hablamos de un teatro con personas, mujeres en su mayoria, que no son intérpretes profesionales y que se disponen en
un escenario a compartir sus historias. Con una extensa lista de obras y funciones en distintas partes de Chile, la obra en la cual basaremos |lo que resta de
este articulo seré Ni pu Tremen. Algunas de las preguntas con las cuales me gustaria iniciar el desarrollo de este texto son ¢Qué nos comparten estas
mujeres mapuches cuando relatan? ¢Bajo qué conceptos y con qué objetivos politicos y estéticos Paula Gonzélez, directoradel proyecto, las invita a contar
sus historias arriba de un escenario? ¢Cémo se va componiendo finalmente el montaje, su propuesta estética y su discurso politico? Todos estos
cuestionamientos surgen a proposito de lareflexion que hace Leonvendagar (2023)

Lamirada del teatro como un quehacer politico es lo que permite hacer lareflexion en torno ala memoria, territorio, identidad y la patria, abordando estos
temas desde la biografia, € origen, la etniag, € contexto y los margenes, dandole de esta manera un caracter social a trabgjo, en tanto contenedor de los
problemas de su propio tiempo. (p.49)

Es por ello, que mas que analizar la obra en si y su impacto en la escena teatral chilena, me interesa resaltar el proceso previo del equipo, un gercicio
investigativo casi intuitivo que cobra mayor visibilidad y se comprende de mejor manera en el documental, en el cual profundizaré en |la tercera parte de
este articulo. Cuando defino algo como “’intuitivo” no pretendo subestimar, sino que, por € contrario, destaco su valor: la obra nace desde la escucha, la
presenciay la conexion con la otredad y su territorio. Esta sensibilidad y apertura se convierte en un precedente clave para encontrar una metodologia de
investigacion propiay singular, alineada con los objetivos politicos y estéticos de la compafiia.

Tal como se sefidd anteriormente, el afio 2008, Paula Gonzdlez y su compafiera Marisol Vega se adjudicaron el fondo de la CONADI, con el cua
desarrollaron un taller de teatro en la ruka mapuche de la Comunidad Mahuidache, en la comuna de El Bosgue, Santiago de Chile. Desde un inicio laidea
fue trabajar con mujeres mapuche adultas mayores, por lo que la invitacion se les realiz6 de manera directa, sin embargo, en un principio, ellas se
mostraron distantes y reacias ala experiencia, tal como sefiala Gonzé ez (2023)

Las abuelas, en un comienzo, utilizaban en su mayoria un lenguaje breve y conciso. Generalmente, cada testimonio venia acompafiado de risas nerviosas o
silencios incomodos. Acostumbrados al bullicio, a grito y a la sobreexcitacién, nos parecia que estas mujeres vivian a otro ritmo, en otro tiempo:
silenciosas, resignadas, afables, trabajadoras, resbaladizas, cas ausentes. (p.44)

Si bien cada jornada del taller comenzaba con ochenta minutos dedicados exclusivamente a actividades teatral es para estimular un espacio creativo, no fue
hasta el cierre de cada sesién cuando, poco a poco, empezaron a surgir las historias més reveladoras. Entre mates cebados y sopaipillas, en un clima de
distension absoluta, empezaron a surgir organicamente los relatos que posteriormente darian vida aNi pu Tremen. El espacio de compartir el aimentoy la
bebida, conocido popularmente en Chile como “tomar once”, fue lo que definitivamente permitié a estas mujeres adultas mayores, que hasta entonces no
se habian atrevido a hablar, a sentirse en confianza para hacerlo. Lafamiliaridad de este tiempo/espacio asociado ala cocinay la sobremesa fue justamente
lo que propici6 la apertura, una accion cotidiana con la que siguen relacionandose con frecuencia mujeres mapuche adultas mayores en su entorno privado
hasta el dia de hoy.

[...] nos dimos cuenta, ademas, de la belleza estética de este acto, el de la once. Decidimos rescatar este momento y transformarlo en una situacion
escénica en la puesta en escena de Ni pu tremen, convirtiéndose este gesto, el de rescatar el espacio de prueba, de ensayo, en e lenguaje escénico del
montaje, como otro factor mas en la politica de nuestra obra. (Gonzédlez, 2023, p.45)

Laaccion de “tomar laonce” empezd a develar un presente Unico, irrepetible y de verdad absoluta, 1o que me obliga a denominarlo hoy como un gjercicio
performatico. Esto, porque como expone Taylor (2007)

Las performances funcionan como actos vitales de transferencia, transmitiendo saber social, memoria y sentido de identidad a través de acciones
reiteradas. (...) “Performance’, en un nivel, constituye e objeto de andlisis de los Estudios de Performance- incluyendo diversas practicas y
acontecimientos como danza, teatro, rituales, protestas politicas, funerales, etc., que implican comportamientos teatrales, predeterminados, o relativos ala
categoriade “evento”. (ar.2)

En definitiva, lo que empezé a ocurrir fue un fenémeno que en palabras de José Antonio Sanchez (2008) se denominala irrupcion de lo real en la escena
y que se refiere a ese espacio intersticio, liminal, entre ficcion y realidad en donde la relevancia de la presencia del cuerpo es evidente y se vuelve
fundamental.

“Lairrupcién de lo real” se produce sobre todo araiz de la conciencia del cuerpo y de las consecuencias que para la creacidn escénica tuvo la aceptacion
de su centralidad. La crisis del concepto de representacion, ya presente en Artaud, se manifestaria escénicamente en la obra del Living Theatre y en una
nueva concepcién de la actuacion, la del actor que no abandona su redlidad, y que daria lugar a un terreno hibrido de creacién entre lo teatra y lo
performativo. (ar. 24)

En este contexto, es importante considerar que la accién cotidiana muy arraigada al territorio chileno de “tomar once” se transformé en una accion
performatica cuando Paula Gonzalez la observd y la descubri6 “ estando presente” o como diria Chevallier (2014) en “una disponibilidad hacia el presente,
es decir, tanto hacia lo que esta presente, como hacia lo que pueda surgir en el presente” (p.11) Luego, Paula a identificar su potencial, la puso dentro de



un marco de representacion. Solq luego de esta préctica consciente, que podriamos considerar como una expansién contemporanea del quehacer escénico,
comienza a aparecer € montaje Ni pu Tremen, trasladando “el tomar once” a una dindmica de teatralidad y, por lo tanto, performética, produciéndose una
interaccion entre larealidad y laficcion, entre presentacidn y representacion. En este sentido Chevallier (2004), sefiala que

Todo lo que definia a teatro (el dramay su representacidn) ya no nos permite hablar de é. Ya no hay coincidencia entre o dramético y lo teatral. Lo que
busca alcanzar el gesto teatral contemporéneo ya no es tanto a una “actuacion” creible y realista sino, mas bien, una presenciay un presentar auténticos.

(p.7)

Los espacios de investigacion escénica son diversos, complgjos y muchas actividades rutinarias inclusive, dentro de un marco de teatralidad pueden
transformarse en una experiencia performdtica en si misma, en la medida que es observada por un otro. Este “gjercicio de mirada’, cominmente
relacionado al espectador, en esta oportunidad y en una primerainstancialo llevé a cabo su directora. Feral (2004) explicaque

Sin esa mirada indispensable para la emergencia de la teatralidad y su reconocimiento como tal, 1o otro que yo miro estaria en el mismo espacio que el del
espectador y, en consecuencia, en mi cotidianidad, ubicado, por lo tanto, fuera de todo acto de representacion. (p. 101)

Como se sefial 6 anteriormente, €l montaje final estuvo conformado por 11 mujeres de diversas edades. Si bien el primer llamado se enfocd en las adultas
mayores, ocurrié un fenémeno que Gonzal ez (2023) denomina “familiaalarastra’ (p. 43), lo cua significa que las mujeres ancianas fueron acompafiadas
por sobrinas, hijas y nietas alo largo de todo el proceso. Esto no solo generé un encuentro transgeneracional, sino también multicultural, ya que muchas
de las participantes jovenes, a pesar de ser mapuche, habian nacido en la ciudad de Santiago y no habian experimentado directamente la migracién del
campo a la ciudad. Muchas de €ellas ni siquiera hablaban mapuzungun y desconocian ciertas costumbres y cosmovisiones que, en € pasado, se habian
venido transmitiendo de generacion en generacion. Estos saberes, interrumpidos debido a silenciamiento cultural y a la autonegacion de lo mapuche,
fueron estrategias que muchas de las ancianas adoptaron como método de supervivencia y autodefensa frente a racismo y la discriminacion que
enfrentaron al llegar a la capital, situacion que ellas mismas relatan en sus testimonios en escena. En este sentido, en relacion con la recuperacion de la
identidad, en este caso la mapuche, de la Puente (2021), sefidla

[...] considero que un abordaje performético de la memoria permite la reelaboracion de una distancia critica con respecto a pasado (...) Desde una
aproximacion teatral y performética de la memoria podemos transmitir el sentido social del pasado traumatico, generar y recuperar identidades. (p. 38)

Fue asi que por medio de la observacion de lo cotidiano, del material que iba apareciendo a propésito de la copresencia, de los elementos que las mujeres
elegian para narrar sus historias, de lo que ocupaban diariamente: sus vestidos, |as telas, sus tocados, se fue construyendo un espacio intimo y revelador no
solo politico, en donde la memoria y la oralidad se transformaron en piedras fundacionales e indispensables para el buen desarrollo de los objetivos del
proyecto, si no que poco a poco también en una propuesta estética: es 1o que se denomina como la“ estéticadel testimonio”.

Estética del Testimonio porque ya no es solamente € testimonio dicho por su respectivo testimoniante |0 que expresa la denuncia, sino que también lo
hacen através de laimagen (escenografia, utileria, vestuario, el cuerpo de los actores, etc.). (Aspillaga et al, 2013, p.199)

Ahora, importante es hacer notar que no solo desarrollan una estética del testimonio, ésta es alin més especifica: es la “ estética mapuche del testimonio.”
Muchos montajes escénicos existen hoy en el que el testimonio, el documento y el archivo son imprescindibles para la puesta en escena 'y se vuelven el
material central de la propuesta. En Argentina tenemos ejemplos evidentes y de ata calidad como son las obras de Lola Arias o de Vivi Tellas que han
marcado un precedente no solo en su propio pais, si no a nivel latinoamericano y mundial. Sin embargo, bajo € corte especifico de la “ estética mapuche
del testimonio” me permito puntualizar algunos aspectos distintivos que hacen de Ni pu tremen una obra sui generis y propulsora del lengugje de la
compafiia.

En primer lugar, hay que destacar que no solo la investigacion previa y los ensayos se realizaron en la ruka instalada en la Comunidad Mapuche de la
comuna El Bosgue. En ese mismo espacio, construido a escala real y de la misma forma que una ruka del Wallmapu, se realizd también el estreno y las
primeras funciones del montaje. En palabras de Ardenne (2002), esta fue entonces una experiencia de teatro contextual que reunié a toda una comunidad
en un espacio que dialogd entre lo real y la puesta en escena.

Un arte llamado “contextual” agrupa todas las creaciones que se anclan en las circunstancias y se muestran deseosas de “tejer con” la realidad. Una
realidad que el artista quiere hacer, mas que representar, 1o que lo lleva a abandonar las formas clésicas de representacion y preferir larelacion directay
sin intermediarios de laobray de lo real. Para el artista se trata de “tejer con” €l mundo que lo rodea, a igual que los contextos tejen y vuelven atejer la
realidad. (p.15)

Si bien, posteriormente la obra tuvo funciones en teatros convencionales, segin € propio andlisis que destacamos de Paul Ardenne, podemos inferir que
cierta experiencia estética del testimonio mapuche se aprecié solo en ese espacio y momento especifico, sin posibilidad de replicarse. Esto, lgjos de
significar una destruccion de la obra en cuestion, nos muestra las infinitas posibilidades de adaptacion y transformacidn de la pieza, pero sin olvidar que
hay elementos que correspondieron exclusivamente al sitio especifico, en este caso la ruka, con sus paredes de material organico, su piso de tierray su
fogon central, todos elementos que aportaron significado y capas de profundidad estética ala propuesta.

El espacio primigenio también construye y documenta la obra en si. El suelo de tierra, €l cual ha sido e piso que ha dado soporte a variadas ceremonias
mapuche como por ejemplo el we tripantu o nguillatiin, espacio pisado y re-pisado, marcado por generaciones de mapuche urbanos que llevan a cabo sus
ritos ancestrales en ese lugar forma parte de la obra misma. La motivacion de haber construido la ruka en aquel lugar y su justificacion para ello llena de
contenido la obra Ni pu tremen; genera un contexto que luego es muy dificil de reconstruir en otros espacios escénicos, tal vez imposible. (Aspillaga et. al,
2013, p. 201)

Asi, e espacio de la ruka nos remite de manera directa a la idea de origen. A través de la memoria se realiza un viaje hacia €l pasado, o a sur y laruka se
convierte en un contenedor de la experiencia. Las mismas creadoras asumen que “10s espacios para nosotras deben tener alguna huella, algo, un vestigio,
una historia, hay biografia en el espacio.” (Gonzélez, como se citd en Aspillaga et.al. 2013, p. 281)

En segundo lugar, me gustaria analizar los cantos tradicional es denominados Ul kantunen escena. El Ul kantun “es un espacio testimonial pero narrado de
otra manera: estd cantado. Estas creaciones se denominan Ul kantun.” (Aspillaga, 2013, p. 215) Estas canciones en lengua originaria unen lo que es €
relato biogréfico y la musicalidad, basado en esquemas melddicos y ritmicos improvisados que van naciendo a medida que se lleva a cabo la entonacion
delahistoria. Caniguany Villarroel (2011) detallan que

El tles un discurso poético expresado através del canto, permite manifestar 10s sentimientos por parte de quienes lo cantan y transmitirlos emotivamente a
quienes lo oyen. Es similar a la poesia, pero cuenta con una melodia que lo acompafia. Cuando se pone en préctica el Ul, surge el Ulkantun, -0 accion de
cantar -. (p.31)

Es sobresaliente este punto porque estas préacticas, tanto €l uso del lenguaje mismo del mapuzungun en escena como el canto especifico que acabamos de
sefialar, estén relacionadas a la oralidad y a patrimonio inmaterial. Por diversas situaciones sociopoliticas y contextuales complejas en cada territorio,
muchos idiomas y dialectos de distintos pueblos originarios han desaparecido debido ala interrupcion en su transmision generacional. Sin querer ahondar
en ello, porque conllevaria un apartado completo de meticuloso andlisis, me permito resaltar en este mismo contexto, la importancia que es poner en
escena, dentro de un marco de teatralidad, a mujeres adultas mayores hablando su lengua madre y entonando Ul kantunimprovisados y que no fueron
traducidos a habla hispana, ninguno de ellos en ninguna funcion. Para quienes alguna vez fuimos espectadores de Ni pu Tremen y desconociamos el
idioma que se presentaba ante nosotros, solo quedd la opcidn de oir. Esto puso en evidencia multiples aspectos que se convierten en acciones
profundamente politicas, como el simple hecho de situar en escena a mujeres hablando en mapuzungun, un idioma menospreciado y escasamente valorado
por el Estado chileno. Ademés, nos dej6, como espectadores wingka [5], en la posicion de ‘los que no entienden’, desplazdndonos de nuestro lugar
histéricamente privilegiado dentro del orden colonial. Al mismo tiempo, esta accién funciond como un espejo de la experiencia de muchas mujeres
mapuche que, a llegar a la ciudad, no comprendian sus dinamicas y se sintieron poco escuchadas y comprendidas. En relacion especificamente a la
“estética del testimonio mapuche” el oir mapuzungun y el kantun por las mujeres en un teatro, constituye en si mismo un archivo escénico fisico y
sonoro o como especifica Pinta (2013), un “archivo viviente” (p. 723) con una presencia Unica en escena, “un elemento de lo real que viene a dar cuenta



de sus marcas de vidaen el contexto de un marco representacional.” (Cobello, 2021, p.11)

En una entrevista realizada por Puentes, Carlesi y Aspillaga (2012) a Elsa Quinchaleo, una de las mujeres en escena mas longevas de la compafiiay que
canta Ul kantunen la obra, sefida

Tesistas: ¢COmo esla experiencia de cantar en las obras?

Elsa: Bueno, yo canto, y en las tres obras que estoy canto diferente. Todo lo que yo siento, yo lo canto, lo digo. En Ni pu tremen tengo ahi una
cancién que dice que yo quedé sola: voy caminando en mi camino, pero tengo mis hijos, y sé que eso el corazén me llena.

Tesistas: ¢Y esa cancion lainvent6 usted?
Elsa: Si de mi, también es mia de cuando recién yo llegué aqui. Todo eso, son |o que yo siento, lo que yo tengo, yo lo digo al publico. (2013, p.296)

La presencia delll kantun se vuelve una particularidad. Un archivo sonoro. Un patrimonio inmaterial sostenido por la puesta en escena. Un momento
sublime en donde la mayoria de los espectadores sin poder traducir lo que escuchan, entienden, sienten y se emocionan de igual manera, porque son otras
formas comunicativas las que se activan, otras capas sensibles, en palabras de Chevallier (2014) una “otredad estética’. (p.9)

[...] € cuerpo, en tanto archivo, dice mas (y menos) de lo que puede decir. Serd €l modo en que hilvane recuerdos propios y ajenos, disponga sus objetos,
recuerde a sus muertos, imagine su futuro, ensaye historias de amor, llore sus duelos, nos devuelva la mirada en silencio; en definitiva, ponga su
humanidad en escena, aquello que finalmente nos interpelard en tanto espectadores. (Pinta, 2013, p. 723)

Por Gltimo, me gustaria profundizar en las corporalidades que componen este trabajo. Es evidente, con todo |o mencionado anteriormente, que los cuerpos
que constituyen & montaje de Ni pu tremense presentan a si mismos, sin necesidad de representar a una otredad. En este sentido, no solo |o que se dice, si
no que €l cuerpo en escena documenta y testimonia, develando al espectador aspectos de las participantes. Nada esta puesto a azar, ningln elemento es
aleatorio, tal como expresa su directora

[...] desde que comenzamos con nuestro trabajo como compafiia nos fascinamos por la realidad de los cuerpos que no son actores, por la historia con la
que cargan, que se manifiesta en sus arrugas, en sus manos, en sus voces, porque son portadores de la memoria histérica de un pueblo. (Aspillaga et. a,
2013, p. 149)

Las mujeres se presentan en escena con un cuerpo cargado de informacion, de biografia, siendo portadoras de huellas que revelan mdltiples historias: 1o
que les ha tocado vivir, los muertos que cargan, sus éxitos, aegrias, dolores, frustraciones, incluso posturas corporales que podrian evidenciar, por
ejemplo, € trabajo asaariado que han tenido que desarrollar en la ciudad para sobrevivir. En este sentido, la representacion se desplaza por la presencia
real. Asi o plantea también Osorio (2014)

Esas mujeres no estaban personificando rol alguno, sino que se instalaban en el espacio teatral (espacio de la ficcion) desde su realidad. Sus cuerpos tienen
huellas de su historiareal, actdian como testimonio viviente de lo que relatan y lo comparten a espectador. (p. 11)

Es por lo que, en una busqueda por especificar mas la presencia de estas mujeres en la obra -las que no son actrices- me parece acertado identificarlas
como performers o, como la compafiia alemana Rimini Protokoll define a sus participantes, con el término de “expertas’.

“[...] expertos en determinados conocimientos, en determinadas experiencias o habilidades [...] no deben medirse con la vara de o que no saben hacer
(precisamente actuar) sino de lo que origina su presencia en escend’ (Malzacher, 2007, ar. 12).

Evidentemente €l taller no solo tuvo un objetivo creativo, sino que también se fue transformando en un espacio de contencion y reivindicacion dado que
albergo todo tipo de historias, muchas de ellas a veces dolorosas y que nunca habian tenido cabida en un lenguaje tan propio en la escenateatral chilena. A
su vez, creo que es importante hacer énfasis en que espacios como estos son una respuesta a la falta de politicas publicas que cuiden y contengan a
personas que han vivido sucesos traumaticos, como la migracion forzada, la discriminacion y la violencia de género. José Antonio Sanchez (2007) nos
permite vislumbrar la correlacion que se empieza a generar entre ambos espacios en experiencias como éstas, en donde no es necesario dejar de lado la
busgueda estética por € compromiso politico, evidenciando la importancia del encuentro como un detonador necesario a la hora de crear propuestas
escénicas de este tipo, en donde cobra relevancia, como hemos expuesto, lo real y la presencia.

El abandono de la teatralidad en |os teatros tiene su correspondencia en la teatralizacion de la politicay su respuesta en |os activismos teatrales, tanto los
practicados conscientemente por artistas de formacion escénica como los disefiados por ciudadanos y colectivos para quienes la teatralidad es simplemente
un modo de aumentar |a eficacia comunicativa de su accién politica. (Sanchez, 2008, ar. 26)

Asi, es claro que en Teatro Kimvn la ética y la estética convergen. Esta “estética mapuche del testimonio” que empieza a aparecer timidamente en los
gercicios investigativos previos al estreno deNi pu tremen marcarian para siempre la forma de trabajo de la compafiia. Es por esto mismo que Osorio
(2014), acierta d reflexionar que “es en este sentido que su directora, concibe el espacio teatral como un lugar estético-politico, donde se busca dar un
espacio (el teatral) pararescatar parte del patrimonio inmaterial de la comunidad, como una especie de documento viviente.” (p.14)

Finalmente, solo queda afirmar que Ni pu Tremen se convirtié en un montaje revelador para su tiempo, consolidando a Teatro Kimvn como una compafiia
profesional donde convergen hasta e dia de hoy la blsgueda estética'y el compromiso politico. A través de sus obras y otras actividades, la compafiia
sigue desarrollando gjercicios de memoriay promoviendo la defensa de la identidad, €l territorio, €l origen y la experiencia de ser mujer mapuche en una
ciudad como Santiago de Chile.

Conclusién. Dél teatro testimonial/documental ala pantalla grande: el documental nos queda para siempre.

Esimposible, sobre todo ya habiendo nombrado previamente a Lola Arias en este articulo, no hacer un cruce entre la experienciade Reasy Ni pu tremen,
la peliculade Paula Gonzélez. Es curioso que los procedimientos creativos tengan bastantes similitudes, pero a su vez, hayan sido realizados de manera
inversa. Empezaremos por un breve andlisis de Reas, de Lola Arias, para después concluir con las motivaciones y objetivos de Paula Gonzélez en su
ultimo trabajo.

En el caso de la primera, Lola Arias comenzd la investigacion con un taller €l afio 2019 en la Cércel de Ezeiza en Buenos Aires, Argentina. Durante los
afios 2022 y 2023 grabd las escenas con las personas privadas de libertad, mujeres y comunidad LGTBIQ+, dando como resultado la pelicula Reas.Es
decir, Arias parti6 realizando la pelicula-documental, tal como cuenta en su pagina web “en 2019, decidi hacer un taller de cine y teatro dentro de la
prision. Cantaron, bailaron y realizaron improvisaciones basadas en sus vidas para explorar como transformar estas historias reales en un guion.” (Arias,
20243

Su objetivo era mostrar al mundo el apoyo y compafierismo que se pueden generar en espacios complegjos y cruzados por la violencia, como es una cércel
“de mujeres’ en un pais del sur de Latinoamérica. Me permito colocar “de mujeres’ entre comillas como una manera de generar tensién a propdsito de lo
binario en € ordenamiento de las instituciones, dado que en estos lugares convergen distintas corporalidades e identidades de género, cosa que es
importante de recalcar si entendemos que €llo es justamente una de las teméticas que cruzan la investigacion: mujeres cis y personas trans son parte de
este tejido de relaciones humanas privadas de libertad y que evidencian que “El objetivo de REAS no era hacer otro drama carcelario, sino centrarse en los
lazos de amor y comunidad entre mujeres cis'y personas trans que las mantienen vivas en un espacio de confinamiento y violencia.” (Arias, 20243 En una
conferencia organizada por el departamento de Artes Draméticas de la Universidad de las Artes €l afio pasado en Buenos Aires, Arias explico que la pieza
audiovisual, luego de estrenarse en el Festival Internaciona de Cine de Berlin el 2024, empez6 a tener una gran visibilidad a nivel mundial, experiencia
que estaba lgjos por el momento de traspasarse a las personas involucradas en la misma. Quizés por eso, Lola Arias (2024b) en €l flyer de la obra Los dias
afuera, nos comparte una apreciacion persona frente a fenémeno “El cine tiene algo de cruel. Es como un vampiro que te quitalo que necesitay lo deja



ahi, grabado en piedra, inmortalizado para siempre.” Es por €llo, que en un didlogo entre las, les protagonistas y su directora naci6 la idea de hacer una
obra de teatro, porque en palabras de su directora

La obra es la posibilidad de estar, ahi hay un nivel de empoderamiento y de perspectiva distinta cuando estéas en el escenario y la obra depende de vos y
vos estas ahi y el publico te aplaude y salisy las personas te confrontan y te hablan, o sea, hay algo muy fuerte en €l teatro, hay una potencia del teatro, es
obviamente un arte politico, es un arte que transforma las vidas de las personas, de las que estan en €l escenario, de las que estén abajo, genera comunidad.
Por eso era importante hacer una obra de teatro también en este caso, me di cuenta de que €l proyecto no podia terminar en la pelicula, debia tener esta
segunda parte. (UNA Oficial, 2024, 1h11m)

Esta segunda parte a la que se refiere es Los dias afuera, obra documental-musical que, recientemente estrenada en Argentina, “narra la vida de seis
personas desde que salen de la cércel, cruzando sus biografias en un dbum de historias imprevisibles. (...) Todas cumplieron sus condenas y ahora
intentan rehacer sus vidas, pero se enfrentan ala barrera de sus antecedentes penales.” (Arias, 2024c)

Esta experiencia ofrecio a sus protagonistas la oportunidad de experimentar los procesos asociados a montaje de una obra e incluso después al estreno,
girar internacionalmente. Fue de una importancia reveladora para las performer -0 expertas- €l espacio del convivio con e publico, € estar presente frente
a un teatro lleno de personas que las y les observa, escucha, aplaude y reconoce como quizas nunca. La obra dio la posibilidad de una visibilidad no
intermediada por la pantalla en una experiencia tridimensional y viva, que antes, en un contexto absolutamente contrario, de encierro, no podrian haber
experimentado de no ser por la obra.

Distinto es el caso de Teatro Kimvn. Ni pu Tremen, la pelicula estrenada como sefialé anteriormente en el marco del Festival Teatro a Mil el afio 2023 en
la Cineteca Nacional de Chile. En este aspecto, considero que el objetivo de trasladar una obra teatral a una pelicula documental es busca la permanencia
en ¢ tiempo, convertirse justamente en un archivo imperecedero, en un “grabado en piedra’, todo lo contrario, a trabajo de Lola Arias. Si tomamos en
cuenta que €l teatro solo existe en la medida en que las personas que componen el aparato escénico, artistas, técnicos 'y publico, estén presentesy que por
lo tanto es efimero, €l hacer una pelicula se transforma en una manera de dejar un registro que, apesar del tiempo, sea accesible por generaciones.

En la pelicula documental podemos observar cdmo su directora, Paula Gonzédlez, decide cruzar los testimonios de las mujeres mapuche adultas mayores
con las més jévenes, evidenciando que no podemos avanzar en reconocimiento y justicia st no somos capaces de reconocer €l legado de quienes nos
precedieron, pero también demostrando que hay una conciencia'y compromiso politico muy valioso en las nuevas generaciones e cual marca un cambio
de perspectiva en lo que significa ser mapuche hoy en Chile. Entre las expertas entrevistadas, me parece pertinente resaltar a Elsa Quinchaleo. Es
sobresaliente que durante su relato entona un Ul kantunpropio, Unico, radicalmente personal que seguramente, que, Si no estuviera audiovisuamente
registrado, desapareceria con la muerte de su autora. Es evidente e objetivo de preservacion que persigueNi pu tremen, la pelicula,sobre todo por la edad
de muchas de sus protagonistas, en palabras de su directora:

[...] retomé mis estudios de Magister en Cine Documental y decidi pasar la obra a formato documental audiovisual, con €l objetivo de dejar registro del
patrimonio inmaterial de laobra(...) Ni pu tremen, es una obra muy importante para |a historia del teatro Mapuche y €l teatro documental en Chile, es por
eso por lo que la obray los testimonios son tan relevantes y dignos de quedar registrados en formato audiovisual. (Gonzélez, comunicacion personal, 28
de febrero de 2025)

Finalmente, me gustaria afiadir que, si bien i pu tremen, la peliculaes tradicional en su estructura, en la manera en que relata y ordena sus imégenes, |o
identifico como un documental participativo, esto porque en palabras Cock (2012) se “identifican estrategias de colaboracion entre e cineasta y los
participantes que permiten que sea comin ver alos autores frente ala pantalla reflexionando, negociando con sujetos o catalizando acciones.” (p. 220) En
efecto, vemos a Paula Gonzélez en escena, en una actitud de oyente activay presente nuevamente. Aquello que el teatro no alcanza a mostrarnos, aqui se
revela: el como la directora oye y observa en un presente Unico. Para agregar mas capas simbodlicas a esta presencia, en una accion reiterada dentro de la
caja negrateatral, Paula aparece caminando en direccidn cruzada con su entrevistada, para luego sentarse frente a ella en lo que parece un gesto especular
entre quien testimonia'y quien escucha. Esta disposicién nos revela que una no existe sin la otra: la directora no existe sin la performer, sin la experta. Asl,
através de las entrevistas s bien comparten sus recuerdos y abren infinitas capas emotivas, también van revelando algo que alin nos faltaba asimilar y que
solo el documental pone en evidencia, y es que yano es solo €l testimonio de lo que fueron'y de lo que tuvieron que atravesar 1o que cobra relevancia, sSino
también el testimonio de como la obra de teatro testimonial-documental, estrenada hace 14 afios atras, transformé sus vidas y les permitié resignificar su
presente y su contexto politico-social. En relacion con la experiencia de haber participado en la obra Ni pu tremen y en todas las siguientes obras de la
compaiiia, Elsa Quinchaleo en la pelicula comparte

El teatro para mi fue muy lindo, como que yo vivi de nuevo, lo que no vivi antes, lo vivi ahi, en € teatro, como q yo naci de nuevo, lo g no naci antes,
porque cuando yo fui nifia, no sabia s era nifia o que lo que era, porque yo me casé muy jovencita, 0 sea no que me case, me casaron, entonces yo vivi de
nuevo con el teatro, como que fui una gran mujer, la que no fui antes. (...) hicimos la primera obra, que fue mi vida mia, de mi vida, que eso lo tenia muy
encerrado, lo tenia aqui, en mi dolor de mi corazdn: yo siempre dije me iré a morir con esto, nunca iré a contar lo que sufri (...) yo me senti comoda con
esto, como que yo vivi de nuevo lo que nuncavivi, fue muy agradable lo que senti, lo que me paso. (KIMVN Teatro, 2023)

Sin duda, Teatro Kimvn vuelve a conmocionarnos, invitandonos a reflexionar con ternuray amor sobre nuestro origen y territorio, a reconocernos como
hijos e hijas de quienes estuvieron en estas tierras antes de los que “llegaron en barcos’. El relato de estas mujeres mapuches no solo reconstruye sus
memorias individuales, sino que se inscribe en una continuidad ancestral donde pasado y presente dialogan para proyectar el futuro de un territorio
completo. El documental permite que esta memoria particular de mujeres mapuche trascienda el tiempo y el espacio, pero también invita a imaginar
nuevas formas del quehacer teatral, para volver a rehacer, revisar y pensar €l oficio. Volver a Ni pu tremen es volver a origen y proyectar siempre nuevas
posibilidades.

En este trabgjo encuentro I’Tll identidad, mi manera de concebir € trabajo escénico y también un lugar ético-politico para enfrentar nuevos trabajos.
Siempre estoy regresando a Ni pu tremen, para volver amirar la historia de mi pueblo y volver a pensar la teatralidad. (Gonza ez, comunicacion personal,
28 de febrero de 2025)

Teatro Kimvn, en definitiva, nos regala la certeza de la pertenenciay nos invita, desde el amor y laternura, a no olvidar, a reconocer a huestras ancestras y
aconectar con el origen, ese que siempre ha estado ahi, porque el futuro en realidad es un eterno presente.
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NOTAS

[1] Este dossier toma como base referencial latesis para optar al grado de Licenciada en Arte Escénico de la Universidad de Playa Ancha el afio 2013. La
investigacion larealicé junto a Constanza Carlesi y Amanda Puentes.

[2] ElicuraChihuailaf Nahuelpan es un escritor, poeta y orador chileno de origen mapuche, considerado uno de los més connotados poetas del Chile
actual.?? Obtuvo el Premio Naciona de Literatura de Chile en 2020. Su obra es principa mente bilinguie, en mapudungun y espafiol.

[3] Los wenteche son un grupo de personas mapuche que habitan los valles de La Araucania, en la provincia de Cautin. El término "wenteche" significa
"gentedelosvalles'.

[4] Ruca(del mapuzungun ruka, "casa') es el nombre de la vivienda tradicional de los mapuches, pueblo que habita en los actuales territorios de Chile y
Argentina.

[5] Huinca o wingka (pronunciado [?2wi?. ka] o [2wi?. ka], AFI) es un término proveniente del idioma mapuzungun, en referencia a las personas de raza
blanca, y més especificamente, alos conquistadores espafioles del siglo XV1.
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