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RESUMEN

Esta investigacidn busca proponer una metodologia de creacidn teatral que se inserta dentro
de la linea del Site Specific Theatre. Dicha metodologia fue disefiada a partir de relatos
originales del pueblo mapuche (epew) en el lago Lleu Lleu junto a la comunidad mapuche
lavkenche de la Escuela “Chacuivi” ubicada en la Comuna de Tirta, Region del Bio Bio.
La investigacion se inserta dentro de un programa de residencias artisticas impulsada por el
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes realizada durante los meses de octubre,
noviembre y diciembre de 2015. En esta fue posible aplicar una metodologia site specific
theatre en conjunto a la comunidad local con un elenco de nifios mapuche. Se trabajé con
los epew, que tienen relacion directa con el territorio y han sido transmitidos de forma oral
de generacion en generacion. Para realizar todo esto, se revisaron practicas site specific
theatre en Europa, Estados Unidos, Australia y Brasil, ademas de técnicas de teatro
comunitario que tejen un puente entre una técnica teatral contemporanea propia de la
cultura occidental y la mixtura con la cultura ancestral mapuche, que basa sus relatos y

cosmovision (al igual que el site specific) en el sitio especifico que habita y la contiene.

Palabras Claves: Site Specific Theatre — Metodologia de creacion teatral — Mapuche/

Lavkenche



INTRODUCCION

Solo buscamos una ultima oportunidad

para tomar las riendas de nuestro destino.
Estamos lejos porque nos han desterrado
pero nacen hijos que llevan nuestra sangre
con ellos volveremos, una mafana, al terrufio

Elicura Chihuailaf

La necesidad de escribir esta tesis surge en el Magister en Artes con mencion en
Direccion Teatral de la Universidad de Chile. El origen de esta investigacion naci6 con la
intencién de incluir en la escena elementos estéticos de culturas marginadas o periféricas en
el amplio sentido de la palabra, ya sea marginadas a la periferia de la ciudad, ya sea
marginadas social y/o econdmicamente. Si bien sentia que habia elementos interesantes en
esto, era demasiado general en esa categorizacion ademas de ser un poco paternalista y un
tanto elitista, existe en esto una mirada externa en que el artista desde su ser no
periférico observa estas “cultura interesantes” . En este primer acercamiento no habia un
objeto de estudio ni un problema claro. Reflexionando comprendi el inconveniente de mis
primeras intuiciones: mi problematica no estaba en la escena, estaba fuera de ella, ya que
estaba centrado en un contexto mas socioldgico que estético, que con el site specific theatre
queda superado debido a que esa distancia se acorta ante la necesidad de introducirse dentro
de esta cultura y elaborar en conjunto con la comunidad una creacion site specific. Tuvo
que pasar un tiempo considerable para que estas inquietudes fueran transformandose en
ideas y oportunidades concretas, como la de trabajar con una comunidad mapuche para
desarrollar esta investigacion.

Mi relacion e interés en torno al espacio escénico, sus medios o limitaciones han
sido preguntas que siempre me acomparian en las puestas en escena que he dirigido. Asi
también en la vida diaria: en rutinas comunes, cuando camino, cuando entro a una casa que
no conozco o cuando salgo de la ciudad, en el desierto, en el campo, en un bosque del sur.
Ademas, siempre he sentido la necesidad de sacar el teatro fuera de la sala, siendo una

inquietud mas artistica que politica. La posibilidad de intervenir un espacio publico o



privado es bastante mas estimulante que la caja italiana que conocemos como sala teatral.
En este caso el lugar se transforma en el detonante que me permite pensar la logica teatral
desde otra perspectiva, y esto, de alguna forma, coincide con la primera intencion de mi
investigacion, aunque la complejiza. Esta vez no se trata de incluir en la sala teatral
elementos de las culturas marginadas, sino que —si no ocurre un proceso de blanqueamiento
inverso- es el teatro que busca salir a nuevos lugares y estéticas.

Mi primer contacto con algo que tuviera que ver con SST se dio en las clases de
Direccion Teatral Ill dictadas por Paula Aros. Esta asignatura ponia su foco en la
performance y la utilizacién de nuevos espacios para la creacion teatral. Este acercamiento,
maés el prolongado tiempo de 4 afos en el que estuve reflexionando, me llevd, a su propio
ritmo, a descubrir mi propio tiempo ancestral —que no siempre es igual al tiempo
académico. “Los tiempos mapuche son tiempos distintos al tiempo occidental”, me
comentaba Gloria Colipi, quien fue la mediadora entre mi equipo y la comunidad lavkenche
de Ranquilhue. Ese tiempo lento, aletargado, a veces asfixiante, me llevoé a una comunidad
en la Region del Bio Bio. Esta experiencia fue clave para poner en practica mi inquietud
con el SST y la cultura mapuche de la cual desciendo, tejiendo un puente de forma casi
inconsciente entre el arte teatral contemporaneo y la cultura ancestral de este pueblo. Asi
tuvo que pasar un tiempo, decantar un proceso y resolver contradicciones propias de mi
camino personal y de mi camino como director. “Tiempos distintos” se contraponian, para
ahora llegar a plasmar y desarrollar este escrito.

Y es que la cultura mapuche puede ser tan desconocida en Chile: “me digo, ¢cuanto
conoce usted de nosotros? ;cuanto reconoce en usted de nosotros?” (CHIHUAILAF, 1999,
pag. 10). Asi se pregunta el poeta mapuche Elicura Chihuailaf en su libro “Recado a los
Chilenos”. El pueblo chileno conoce muy poco al pueblo mapuche y a su filosofia, a veces
solo resumida en una lucha territorial. Me interesa el choque de estos dos mundos, me
interesa la nueva posibilidad que le abre al arte el conocimiento ancestral de nuestras
primeras naciones. Me interesa que el teatro chileno se renueve desde nuestro suelo, asi
también la mayoria del teatro en Latinoamérica, que generalmente fija sus fundamentos y
estructuras en el modelo europeo. Creo que es urgente abrir posibilidades distintas dentro
de un teatro occidentalizado, colonizado, un teatro pensado y no pensante. En este sentido

tampoco se trata de renegar en todo lo establecido, pues gran parte de la tradicién teatral



tiene sus origen en movimientos y autores europeos y norteamericanos. Sin embargo,
debemos “crear nuestra propia cultura, sin atacar a las que no son impuestas” (BOAL,
2016, pag. 41), llegar a una especie de antropofagia cultural, en la que no signifique que
borremos la cultura que tenemos impuesta. Un ejemplo concreto de esto que planteo se
refleja en el carnaval mas antiguo de Latinoamérica que se desarrolla en el mes de Febrero
en Oruro, Bolivia, nombrado “Obra Maestra del Patrimonio Oral e Intangible de la
Humanidad” (UNESCO). Este se mantiene desde periodos prehispanicos, y es posible, a
través de sus danzas, musica y vestuarios, observar una estética en transito, mezcla incaica,
cristiana y pagana que es Unica en el mundo. Entonces esto deja de ser una cuestion
puramente “social” es también un asunto estético, performativo y teatral que puede
cimentar un teatro distinto desde este rincon de la tierra.

La presente investigacion se divide en cuatro apartados que buscan dar un orden y
una coherencia al trabajo investigativo reunido en esta tesis. En el primer apartado pretendo
introducir al lector en los aspectos esenciales de esta investigacion. Primero, se presentara
el problema de estudio (el espacio escenico fuera de la sala teatral), para asi fijar un objeto
de estudio (el SST y sus posibilidades), mirarlo desde distintos autores y perspectivas, y
circunscribirlo dentro de un marco teorico. Segundo, se reflexionard en torno a la
relevancia de la investigacion segun los alcances teoricos y practicos propios de la cultura
mapuche y el territorio donde se aplicé la practica de esta investigacion. Tercero, se
estableceran los alcances de la investigacion. Cuarto, se presenta un estado del arte que
analiza los referentes alcanzados por la investigacion en torno a publicaciones y
experiencias que suscriben al site specific theatre en la escena local y extranjera.
Finalmente y en quinto lugar, se presenta la metodologia de investigacion que se aplica a
este estudio.

En el segundo apartado abordaré el marco tedrico-conceptual que sustenta esta
investigacion. Desde ddnde abordar la nocion de site specific a partir de los antecedentes
dados por los movimientos performativos y teatrales, tales como el Teatro Ambientalista de
Richard Schechner de los sesentas, o lo que se ha desarrollado bajo este concepto hasta el
afio 2015 como las metodologias de las compafias Rimini Protokol y del teatro da

Vertigem de Antonio Araujo. Finalmente, este apartado termina examinando metodologias
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de creacion teatral y de teatro comunitario que tienen relacion directa con el trabajo
realizado en conjunto con la comunidad de Ranquilhue y la escuela Chacuivi.

En el tercer apartado de esta tesis me centraré en desarrollar el marco histérico y
geografico en el cual se sitla esta investigacion. Estableceré asi los antecedentes historicos
del territorio mapuche, ancestralmente llamado Wallmapu por las comunidades, su espacio
geografico y la cosmovisidn mapuche, su cultura y la estrecha relacion con el territorio que
habitan.

Finalmente, en el cuarto apartado, me abocaré a describir y analizar la metodologia
de creacion teatral surgida del periodo de residencia realizado entre los meses de octubre y
diciembre del afio 2015. Se iniciara con la presentacion del Lago Lleulleu como sujeto
historico, comunitario y geogréafico de la escuela Chacuivi en donde se realizo la residencia
artistica, la puesta en escena y el desarrollo de una metodologia de trabajo Site Specific
Theatre. Posteriormente, se abordara el contexto del trabajo comunitario, la comunidad y
sus participantes. Luego se abordara el trabajo realizado en la residencia propiamente tal,
sus antecedentes, objetivos, plan de trabajo y la propuesta metodoldgica. Ademas, se
entregara una descripcion del trabajo, sus participantes y roles dentro de la creacion
(director, disefio, intérpretes), y del codmo la comunidad y el territorio conducen la creacion

dramaturgica. Por altimo, se describira como la propuesta se realizé en obra.

1.1  Descripcion de la propuesta

Este estudio busca proponer un disefio metodoldgico de trabajo teatral que se inserta
dentro en el campo del Site Specific Theatre. Esta metodologia fue implementada a partir
de una puesta en escena creada en el lago Lleu Lleu junto a la comunidad mapuche
lavkenche de la Escuela “Chacuivi” en la comuna de TirGa, Gltima comuna de la Region del
Bio Bio, ubicada al sur de Concepcidn hacia la costa. Esta investigacion se inserta dentro
de un programa de residencias artisticas impulsada por el Consejo Nacional de la Cultura y
las Artes realizada durante los meses de octubre, noviembre y diciembre de 2015, en la que
fue posible explorar y disefiar una metodologia de creacion teatral que respondiera a las
condiciones propias del lugar y al vinculo con la comunidad.

El interés principal de este estudio surge de la idea de entender el espacio detonador

creativo y eje de la creacidn teatral en la mixtura con una cultura originaria determinada y
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profundizar en el cdmo la cosmovision mapuche se basa en su relacion directa con el
territorio al igual que el SST. Para ello la residencia en una comunidad fue clave para poner
en préctica una metodologia SST en roce directo con esta cultura y ver sus resultados. De
esta forma, esta investigacion tiene tres etapas importantes: levantamiento de un marco
conceptual basado en el Site Specific Theatre para extraer metodologias acordes al contexto
de la residencia, la residencia propiamente tal donde se crea un montaje SST v,
posteriormente, presentar las reflexiones y conclusiones de la aplicacion de la investigacion

en terreno.

1.2 Pregunta Investigativa

Las preguntas iniciales que motivaron esta investigacion son: ¢de qué manera un
sitio especifico determina la creacion de trabajo escénico? ;Como se modifica el rol del
director, dramaturgo, disefiador e intérpretes en relacion al trabajo con un sitio especifico
determinado por una cultura originaria?

Ademas, el pueblo mapuche tiene, dentro de su concepcion de mundo, una fuerte
relacion con el territorio y la tierra, que ha habitado ancestralmente. Esta relacion se ha
inscrito muchas veces solo desde la resistencia politica, sin advertir que también existe la
relacion con el territorio, el lugar de la creacion de su cosmovision y filosofia a través de
relatos orales llamados epew. Desde esta relacion surge la pregunta ¢como desarrollar una
metodologia de trabajo desde la practica del site specific theatre con la comunidad
lavkenche? ¢Son los epew los que abren una ventana a la respuesta y posible metodologia?

La problemética de investigacion se enmarca en algunas consideraciones
preliminares, ;existen metodologias site specific theatre? ¢Existen practicas site specific
theatre en Chile? De existir estas practicas, muchas de ellas no han sido estudiadas o se han
llevado a la practica sin usar el concepto site specific, pero aun asi cumplen con las
caracteristicas de un SST. En el estado del arte levantado para esta investigacion se

ahondara mas en torno a estas preguntas respecto a las practicas en Chile.
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1.3  Relevancia de la investigacion

Si bien el concepto de site specific estd cada vez méas instalado en la escena
nacional, siguen siendo escasas las publicaciones e investigaciones en torno al tema. La
realizacion de esta tesis aspira a ser un aporte al campo disciplinar en Chile desde el
conocimiento y estudio de este “problema” que afecta el espacio de lo teatral, y desde el
coémo esta practica puede relevar y abrir posibilidades a nuevas metodologias de creacion
teatral. Es importante sefialar como manifiesta Mike Pearson el afio 2010 sobre el término
SST “adopted as another genre category by maisntream art institutions and discourses™*
(KWON, 2004, pég. 1), es definido como género pero esta referido en el campo de las artes
visuales, no asi en las artes escénicas. Por lo que se espera documentar y reflexionar sobre
experiencias de éste tipo en la escena local.

Se considera relevante para la comunidad lavkenche, que recibio la residencia
artistica y que contribuyo en la creacion de un puente entre la creacion de una metodologia
disefiada a través de relatos del pueblo lavkenche y la préactica site specific, en una zona
donde el ejercicio del arte es escaso y el acceso al consumo artistico es minimo, debido a
factores geograficos y de violencia respecto al trato del estado chileno con las comunidades
en esta zona. Sin embargo, los relatos orales mapuche (llamados epew en mapudungun),
presentan condiciones muy particulares en torno al “sitio especifico” en donde habita
milenariamente este pueblo originario y de ahi sus epew. Esta condicion convierte al site
specific en un interesante puente estético entre el lugar y su forma, con la historia del
pueblo mapuche, cualidad o relacion también carente de estudios y de ejercicios artisticos,
generando la posibilidad de que esta investigacion sea un espacio de indagacion y rescate
de un patrimonio oral intangible.

También se espera aportar al desarrollo de politicas publicas de cultura en relacion
con los pueblos originarios al entregar un ejemplo claro de los aciertos y desaciertos de
acercar un concepto teatral ligado al sitio, lugar y/o territorio, para que sea la misma
comunidad local quien ejecute y releve su capital cultural. Esta investigacion también

podria servir a quien quiera realizar una obra teatral en conjunto con pueblos originarios.

! «“Adoptado como otra categoria de género por parte de instituciones dominantes y discursos”. La traduccién
es mia.
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Finalmente, esta tesis es producto de un estudio profesional y personal, que pasa a

ser un puente entre dos mundos que por largo tiempo parecieran ser opuestos 0

inmensamente lejanos: la técnica del arte escénico contemporaneo, en este caso a través del

site specific theatre, al encuentro y mixtura con la cultura ancestral mapuche.

14

Objetivos de la investigacion

Objetivo General

Comprender coémo una metodologia de trabajo con un sitio especifico determina la creacion

de una propuesta de trabajo escénico a partir de la practica del site specific theatre en el

contexto de una comunidad de origen mapuche lavkenche, en relacién a su territorio y

cosmovision.

Obijetivos Especificos

1.5

Realizar un levantamiento bibliografico para analizar el objeto de estudio desde un
punto de vista conceptual y tedrico.

Desarrollar un marco historico-geografico de la comunidad lavkenche que lo habita,
que permita entrever su relacion con el sitio y el entorno desde su cultura mapuche
lavkenche.

Implementar y ejecutar un estudio de campo como parte de una metodologua de
trabajo vinculado a la nocion de site specific theatre en el contexto de la comunidad
de la Escuela Chacuivi.

Determinar cémo se modifican los roles en relacién a un sitio especifico vinculado a
una comunidad lavkenche.

Relevar los primeros hallazgos surgidas de la reflexion tedrica y del trabajo

practico. .

Estado del Arte

El presente estado del arte esta orientado a conocer la situacion actual del campo

investigativo en torno a la nocion de Site Specific Theatre en la escena local, las

experiencias en Chile y los estudios realizados en el extranjero. Dado que en espafiol el
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término aun no se instala completamente, esta revision considera un corte temporal que va
desde el afio 1995 hasta el afio 2015.

Se ha indagado en tesis de pre y post grado de las principales escuelas de teatro a
nivel nacional (Universidad de Chile, Universidad Mayor, Universidad del Desarrollo,
Pontificia Universidad Catdlica de Chile) y revistas teatrales a nivel nacional como la
Apuntes de la PUC, la Revista del Teatro Experimental de la Universidad de Chile, y de
habla hispana como la revista de la UNAM, Teldn de Fondo y las publicaciones del Centro
Cultural Rojas de Buenos Aires. En el caso del material en inglés se amplia el corte desde
los afos setenta, década particular donde se encuentran textos considerados candnicos
como Performance y el Teatro Ambientalista de Richard Schechnner (por todo el
movimiento performatico de esa época) donde nacen los primeros estudios que anteceden al
concepto site specific theatre en Europa y Estados Unidos. Por lo mismo, el uso del
concepto se mantendrd en inglés ya que al traducirlo al espafiol se podria caer en una
inexactitud del concepto, por la importante diferencia de significado en lengua hispana
entre “sito” y las posibles traducciones de site (lugar, territorio, espacio).

A modo de entender la nocion de Site Specific Theater fue necesario realizar una
revision de escritos, articulos, tesis, entre otros, para comprender esta nocion en la escena
teatral actual. Para instalar el concepto, partiré por acercarme a la definicion que da Hans-
Thies Lehmamn en su libro “Teatro Pos dramatico”, en el que describe que el site specific

se vincula de forma muy elocuente con el fendmeno teatral contemporaneo, afirmando que:

El teatro en este caso sale a la busqueda de una arquitectura espacial u otra locacion (...)
no es mucho mas de lo que el término “Site specific” sugiere, debido a que el espacio o
“site” corresponde a un texto que es “emitido” y es arrojado bajo una nueva luz u dptica,
a través del teatro. (Lehmann, 1999, pag. 86)

Esta “nueva luz optica” es lo que nos interesa en el ejercicio del site specific theatre, y lo
que nuestra propuesta metodologica intenta es “emitir”, en la particularidad del espacio del

territorio mapuche, una luz o propuesta a la escena chilena contemporanea.

Las investigaciones a nivel latinoamericano son escasas en relacion al concepto site
specific theatre, pero en torno a esta relacion encontramos un articulo en la revista de teoria

del arte y critica cultural “Fakta” escrito por Olga Fernandes (2014) que sefiala ciertas
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contradicciones de la historiografia de lo site specific (p.3) y resalta una historicidad
importante que se ha ido construyendo hasta el afio 2014 en base a la modificacion del
concepto site specific y la friccion institucional en artistas norteamericanos con la relacion
comunitaria del site specific desarrollada por artistas europeos y latinoamericanos. Este
punto se analizara en el primer capitulo ya que contrapone definiciones y las contextualiza
segun el territorio, lugar final donde apunta el aporte de esta investigacion, el territorio
mapuche.

Otro importante hallazgo para entender la particularidad en América Latina es el libro
titulado El Archivo y el repertorio (2015) escrito por Diana Taylor. El texto aborda las
relaciones entre el arte de la performance y la firme relacion con su contexto territorial y
politico en paises que aun no alcanzan el desarrollo o donde las problematicas sociales

particulares orientan las tematicas performativas. En este sentido Taylor afirma:

La performance también constituye una lente metodologica que permite a los estudiosos
analizar eventos como perfomance. La obediencia civica, la resistencia, la ciudadania, el
género, la etnicidad y la identidad sexual, por ejemplo, son practicas ensayadas y
llevadas diariamente en la esfera publica. Entenderla como performance, sugiere que la
performance también acta como una epistemologia (TAYLOR, 2015, pag. 35)

Como se sefiala en la cita en la préactica realizada en TirGa la aplicacion del STT sugiere
una fuerte relacion epistemoldgica con el lugar, su contexto y la cultura de su comunidad.
Como fue nuestro caso en el que de forma natural aparecieron los problemas historicos con
el Estado chileno en relacién a su sitio especifico, como también la necesidad de que sea la

comunidad quien escoja lo que se quiere contar y lo que no de la cultura.

Es importante entender dentro de los conceptos principales de este estudio la
“performance” y su relacion entre lo antropolédgico y la contingencia de una cultura, que se
encarna, en algunos casos, con lo que Richard Schechner Illama los “actos performativos”
(TAYLOR, 2015). Estos actos son claves para entender la particularidad de una
comunidad, entender sus ritos (Nguillatun, Nutram, Trawun), entender el contexto y las
tensiones del lugar (actual zona roja mapuche), todo esto ayuda a visualizar un primer

material dramatico y creativo.

La correspondencia del cuerpo en el lugar es también una cuestion importante y
considerada clave. Existe una interesante relacion en torno a la nocion de lugar a partir del
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articulo titulado Constructivo/Destructivo: espacialidad, corporalidad y disciplina en la
mirada teatral contempordnea de Natalia Sarli & Gustavo Radice (2009), en él los autores

exponen lo siguiente:

(...) en el anélisis de la practica escénica, asumir una definicion del caracter complejo
entre el vinculo espacio/cuerpo, incluye como primera instancia validar las siguientes
acepciones: 1. Que el espacio teatral se constituye en una serie de relaciones de
proporcién, recorrido y distancia codificadas por la experiencia cultural. En suma: el
espacio teatral es, como todo espacio, una construccion perceptivo- simbélica. 2. Que
en todo analisis del espacio se halla presente la insercion del cuerpo en él: la mirada
construye y organiza la espacialidad desde un punto de referencia movil. Es el sujeto
quien define las relaciones espaciales desde su marco de referencia fisico y simboélico.
3. Que existen el espacio percibido (relacionado a los sentidos), el espacio vivencial
(relacionado a lo afectivo) y el espacio simbdlico (asociado a los imaginarios y practicas
sociales); en el cruce de los tres se inscribe la nocién de lugar, entendido como la serie
de espacios donde se articula la accion en funcion de un sentido. En definitiva el lugar es
el cruce de espacio/tiempo. (pag. 2)

Es interesante desde esta perspectiva porque los factores que cruzan el concepto de
lugar, colocando en eje también al cuerpo y luego a la temporalidad, consideran este
binomio como antecedente y registro historico, los factores necesario para poder definir el
lugar. Esto se aplica a la comunidad mapuche-lavkenche con la que se realizd la obra site
specific theatre, ya que sus historias o relatos mitoldgicos pasan a ser referencias
simbdlicas en relacion al territorio, y la cosmovision que emanan en su relacion con €l estan
dados en sus cuerpos y en la transmision oral no medible en un texto, historias no escritas
que Unicamente conocen ellos. En la busqueda resalta la relacion con la memoria, que
también se relaciona con el fendmeno de la performance y a la hora de hablar del ejercicio
de ésta en Latinoamérica Diana Taylor reflexiona “Las performances operan como actos
vitales de transferencias, al transmitir el saber social, memoria, y un sentido de identidad a
través de acciones, o de lo que Richard Schechner llama "conducta restaurada™ o dos veces
actuada (twice behaved-behavior)” (TAYLOR, 2015, pag. 34) lo que convierte al saber
social en un actor principal a hora de pensar estas puestas, tanto en su aporte tedrico como
practico que desarrolla extensamente en la publicacion denominada “El archivo y el

repertorio” libro publicado en Chile el afio 2015 de la misma autora.

Uno de los articulos encontrados que también hace referencia a esta relacion es una

conferencia que dio la Dra. Gay McAuley llamada “Place and Performance” publicada y
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traducida al espafiol en la Revista Acta Poética de la UNAM sefiala que “la “representacion
ligada a un sitio especifico” (site specific performance) funciona en relacion con la
memoria cultural, sin desconocer los peligros que implica perder contacto con la amplia
tradicion teatral de Occidente.” (MCAULEY, 2003, pag. 77) Deja clara la necesidad de
reinterpretar el concepto ante una cultura no occidental, como la mapuche en este caso, 0
con base en los ejemplos dados en Australia en montajes como “Segments of an Inferno” 0

“The Widows” que expone en el articulo que se cit6.

También compafiias que trabajan bajo la nocion site specific theatre y lo reintrepretan en
el contexto latinoamericano, como el director brasilero Antonio Araujo y su compafiia el
Teatro da Vertigem, quienes han hecho diversos montajes en barrios, rios y ciudades desde
sus inicios, el grupo fue creado en 1992, gané su espacio, también internacionalmente, por
la audacia de sus montajes teatrales y por el interesante proceso de construccion de sus
obras. Articulos como “Los asentamientos Urbanos del Teatro da Vertigem” de Silvana
Garcia publicado el afio 2010 o “Mareos ética y estética” que abren la puerta a
publicaciones, entrevistas y anlisis de la metodologia del proceso de trabajo de Araujo,
material del que es parte el marco tedrico y conceptual ya que su trayectoria en espacios
urbanos y rurales abren una posibilidad de entender las posibilidades del site specific
theatre en el espacio. A esto se suma forma de reinterpretar la practica del site specific
theatre en el contexto chileno realizado por el mismo Teatro da Vertigem en el marco del
Festival Internacional Santiago a Mil con el montaje “Patronato 999 metros, obra realizada
en el barrio del mismo nombre siendo una adaptacion al contexto chileno ya que esta obra
fue concebida en el barrio comercial “Bom Retiro” en Sao Paulo. Asimismo, la obra
argentina “Un Hueco” fue adaptada para los camarines del estadio nacional en el afio 2012.
También hizo una adaptacion al contexto local la compafiia alemana Rimini Protokoll con
“Remote Santiago” en el festival del afio 2014, que hacian la obra en transito partiendo
desde el Cementerio General, pasando por el Hospital Clinico de la Universidad de Chile
para terminar en un antiguo edificio cercano al metro Cal y Canto. Otra experiencia similar
la realizi el grupo sueco Poste Restante, que recorria parte del Barrio Italia con el montaje

“Closing Time” el afio 2013
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En Chile, las propuestas teatrales vinculadas a la nocion de site specific theatre han
tenido un incremento. Sin embargo, el desarrollo tedrico y las investigaciones de este tipo
de précticas es escaso /o inexistentes. El objetivo de este apartado es analizar propuestas
teatrales practicas teatrales desarrolladas y presentadas en Chile que responden a los
principios del site specific theatre. Poco a poco este género ha aparecido en la escena local
con la obra “Correo” de Paula Aros el afio 2016 que se desarrollaba en el edificio de
Correos de Chile ubicada en una esquina de la Plaza de Armas, lugar en la que se ubicaba
la casa de Pedro de Valdivia a comienzos del siglo XVII. Por otra parte, en Valparaiso la
compafiia La Peste también ha desarrollado trabajos el principal “Vitrina HD” espectaculo
realizados en vitrinas comerciales de la ciudad. Bajo esta mirada también la “Ceremonia
Performativa” del coredgrafo samoano Lemi Ponifasio realizados por la compafia Mau
Mapuche de la cual es el director y fundador, en conjunto con un grupo multidisciplinario
de artistas mapuche, que en enero del afio 2015 en el cerro Santa Lucia o Huelén lugar
historico de la fundacion de Santiago por Pedro de Valdivia y también antes de la colonia
era un lugar importante ya que, segun cuentan los antiguos era un espacio ceremonial
mapuche antes de la colonizacién. Actualmente en este cerro hay una terraza llamada
“Caupolican” en honor al que fuera toqui Kalfu Lican, pero esta imagen no pertenece a un
toqui mapuche, es una imagen inspirada en el pueblo Muhhekunneuw o Mohicano. Esta
performance fue pensada para ser presentada en este sitio particular de la ciudad como un
intento simbolico de recuperacion territorial y espiritual, pero también reflexionando en
torno a la imagen del mapuche en la ciudad capital. En este caso y en los anteriormente
nombrados, el sitio es atravesado por su historia y su contexto y son obras constituidas por

rasgos que desafian al sitio como protagonista creativo.

1.6 Metodologia de Investigacion

La metodologia de investigacion aplicada en esta tesis se circunscribe dentro del
tipo descriptiva-exploratoria, segun la clasificacion de Dankhe (1986). Descriptiva porque
“se selecciona una serie de cuestiones y se mide cada una de ellas independientemente, para
asi — y valga la redundancia — describir lo que se investiga” (Herndndez Sampieri,

Fernandez Collado, & Baptista Lucio, 1991, p. 77). Es decir, en el caso de esta
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investigacion es la seleccion de metodologias SST para luego ser medidas y aplicadas en un
territorio y comunidad en especifico lo que también la transforma en una investigacion
exploratoria, ya que implica un traslado a un estudio de campo especifico para aplicar lo
que ha arrojado la investigacion descriptiva y ponerla en valor en dicho lugar. “Los
estudios exploratorios nos sirven para aumentar el grado de familiaridad con fenémenos
relativamente desconocidos. Esta clase de estudios son comunes en la investigacion del
comportamiento, sobre todo en situaciones donde hay poca informacion” (Hernandez:76-
77). Es en este lugar donde se examinara la aplicacion de una metodologia de creacion site
specific dada en la residencia artistica en terreno, en el contexto del territorio y comunidad
Mapuche-Lavkenche en la region del Biobio realizada en dos meses y medio. La
exploracion de esta nueva posibilidad para el site specific y lo inédito de la nomenclatura de
esta técnica con la cultura mapuche, hace que el método exploratorio no solo facilite la
creacion de una obra teatral en esta zona, sino que sea la experiencia la que ayude a
plantear cuestiones tedricas, analizarlas por etapas, en conjunto con el contexto del lugar,

para ser aplicadas a este caso particular.

20



CAPITULO |

Marco Teorico: Site Specific Theatre y Teatro Comunitario

El marco tedrico conceptual que presentard este capitulo constara de una primera
parte que estara dedicada a analizar y definir el concepto del Site Specific Theatre (SST)
desde diferentes perspectivas, su desarrollo en el tiempo y la variadas miradas que lo van
reinscribiendo en el tiempo. Se dard comienzo por analizar el concepto de teatralidad a
través de la reflexion de la realidad y la representacion. Posteriormente se definiran los
conceptos de espacio sitio y lugar, para luego presentar antecedentes que rodean el contexto
como los movimientos performativos de los sesenta y setenta, y un analisis de la
performance, junto a su imposibilidad de traduccion al espafiol —asi como lo que significa
trabajar bajo una mirada anglosajona ampliamente criticada, homogeénea y en cierto sentido
castrante de otro tipo de préacticas. Para ello también se revisara una vision latinoamericana
en la que el concepto performance se desarrolla en acciones ligadas a las disidencias o
minorias politicas, y que intentan asi librarse de la carga colonizante que representa el
concepto. Posteriormente, se abordara la tematica del espacio a través de las practicas site
specific performance y el Teatro Ambientalista, que marca un primer giro potente hacia la
busqueda de nuevos espacios significantes no sélo para el escena teatral, sino también para
concebir su creacion. Dentro de esta linea se presentaran algunas propuestas de SST en la
actualidad de la compafiia de Antonio Araujo Teatro da Vertigem, analizaremos en su
particular formula de trabajo y metodologia de investigacion para el proceso de
construccion de la obra a través del trabajo que ellos denominan como proceso

colaborativo.

La segunda seccién analizara el teatro comunitario, la necesidad que promueve su
nacimiento en grupos no profesionales de las artes escénicas que emergen de juntas de
vecinos y barrios, y la estética del oprimido de Augusto Boal. Todo esto ya que en el caso
particular de esta investigacion son sumamente pertinentes estos referentes al estar
conectados de forma directa con el trabajo realizado en la comunidad lavkenche de la

Escuela Chacuivi, donde se desarrolla el estudio de campo de esta investigacion.

21



1.1 Teatralidad: realidad y representacion

Comenzaremos entonces por revisar el concepto de teatralidad. Hay dos autores que
nos entregan luces respecto de los elementos constitutivos de teatralidad. Por una parte,
Oscar Cornago define la teatralidad a partir de tres aspectos fundamentales: primero, su
implicancia con el fendmeno de la representacion, es decir, con la dinamica del engafio o
fingimiento que debe hacerse visible para que la teatralidad tome lugar. Esta es la
diferencia principal, segin el autor, entre teatralidad y representacion. La representacion
intenta anular los elementos que delatan la ficcién. La teatralidad, en cambio, hace visible
los elementos que encubren un objeto generando una distancia entre estos elementos y el
objeto encubierto. De la mano de esta caracteristica de la teatralidad, Cornago agrega la
mirada del otro como elemento constitutivo de esta. Si la visibilidad de la representacion es
fundamental en el efecto de teatralidad, esta develacion no tendria sentido sin la mirada de
un espectador. Los elementos de la representacion solo cobran sentido teatral a través de la
mirada de un espectador consciente del juego. Esto devela el caracter procesual de la
teatralidad; solo se desarrolla mientras existe la mirada del otro. Es el otro, el espectador, el
que con su presencia desencadena el efecto de teatralidad. Esta relacion entre un objeto
observado y un espectador también es rescatada por Josette Feral, quien asegura que “la
teatralidad no puede definirse como una categoria, es decir, no se encuentra en el objeto,

sino que en el ojo del espectador” (Feral, 2003, pag. 17).

Cornago, sin embargo, instala una diferencia entre el concepto de representacion y el de
teatralidad. A saber: “La representacion constituye un estado, mientras que la teatralidad es
una cualidad que adquieren algunas representaciones y que se puede dar en mayor o menor
medida” (CORNAGO, 2003, pag. 76). El autor propone en esta cita una cuestion
fundamental para el analisis de la metodologia del site specific y, por supuesto, de su puesta
en escena. Por lo tanto, propone una distancia entre ambos conceptos, es decir, la
teatralidad opera como tal cuando existe un espectador que observa un sujeto que, a su vez,
es consciente de ser observado. Este juego nos permite observar dos planos: un plano que
‘se oculta’ y otro que se ‘muestra’. Este punto nos parece de suma importancia, ya que la
pregunta que nos surge, a propdsito de nuestra investigacion es ¢qué se oculta y que se

‘muestra’ en la puesta en escena del site specific? Tomando lo que dice Lehmann: el
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espacio es el que se devela en su totalidad, se transparenta y se muestra desde el dominio de
la realidad, dandole una nueva dptica desde el teatro, es decir, desde la representacion (lo
que se oculta). Los elementos que pertenecen al dominio de la representacion, el texto, los
personajes o roles, el relato que se instala en ese espacio especifico, estan proponiendo una
nueva mirada, una nueva forma de descubrirlo, y por lo tanto, abren el espacio a nuevos
significados y lo instalan como protagonista de la puesta en escena. Esto nos parece de gran
valor para el ejercicio teatral, ya que, es desde aqui que se cuestiona la realidad y esta

emerge con todo —0 mejor, un nuevo- sentido que la representacion viene a proponer.

Es interesante lo que nos propone Dubatti (2003) al pensar el teatro como convivio (festin,
convite, reunion, encuentro de presencias), concepto que rescata del estudio de Florence
Dupont sobre las practicas orales en la cultura “viviente” del mundo greco-latino. Segun
Dubatti en su libro EI Convivio Teatral, el primer momento de constitucion del teatro es
acontecimiento convivial, el segundo, el acontecimiento poético o acontecimiento de
lenguaje, y el tercero la constitucion del espacio del espectador. Al instalar la idea del teatro
como convivio, la experiencia toma un lugar prioritario frente al ‘lenguaje’ (p.24),
entendiendo que hay lugares de la experiencia donde el lenguaje no tiene acceso. Pues bien,
en la practica del site specific, la realidad misma se transforma en experiencia, en
acontecimiento poético, ya que accedemos a ella desde la percepcion que nos propone la

representacion.

Ademas, y volviendo al concepto de teatralidad, los tres autores citados dan gran
importancia a la figura del espectador, ya que sin ellos no es posible que se despliegue el
fendmeno teatral. Entenderemos entonces la teatralidad, principalmente, como un proceso
en el que existe conciencia por parte de intérpretes y espectadores de algo que se muestra y,
por lo tanto, de algo que se oculta. Lo que aporta Dubatti a esta definicién —lo que él llama
especificidad del lenguaje teatral (DUBATTI, 2003, pag. 9) —y que nos parece revelador
para efectos de nuestra investigacion- es que la teatralidad necesariamente deviene en un
lenguaje 0 acontecimiento poético. Esta precisién nos serd de gran ayuda para iluminar el

andlisis de las operaciones del site specific.
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1.2 Espacio, sitio, lugar

Debido a la alta predominancia del espacio que ya hemos mencionado, es necesario
definir y precisar los conceptos de “espacio”, “sitio” y “lugar” que aluden no sélo al
entorno fisico, que es donde ocurre la obra, sino también a su dimension temporal.
Sabemos, incluso desde la ciencia, que el espacio es indivisible del tiempo, por lo tanto, de
lo que sucede en él, de los cuerpos que contiene y transforma.

Analizaremos entonces qué es el espacio. El “espacio” segiin la Real Academia
Espafiola de la Lengua se define como: “extension que contiene toda la materia existente”
(RAE, 2014). Es interesante desde esta perspectiva la relacion ineludible del espacio con la
materia, con el cuerpo, en dialogo con el espacio, no puede existir materia si no existe un
espacio para habitarlo, para existir. El espacio, eje de la pregunta de esta investigacion, y su
estudio dentro de las artes escénicas nace casi en paralelo al nacimiento de la figura del
director en el teatro. Es decir, un poco mas de 100 afios atras es que recién comienzan estos
cuestionamientos. Por lo tanto, no es extrafio que sea un lugar de estudio ain en desarrollo
dentro del campo teatral. No es asi, por ejemplo, si se compara con los estudios y ensayos
sobre dramaturgia, en los que se puede encontrar material desde la fundacional poética de
Aristoteles en adelante. En cambio, el espacio se vuelve un punto de estudio sobre todo
luego de la década de los sesentas y setentas, en las que la performance abre mucho mas el
espectro del “espacio representacional”. En el teatro clasico o convencional se ha entendido
este espacio como el de la ‘caja italiana’, y es practicamente toda una tradicion. Bajo este
modelo es que se disefia arquitectonicamente el ‘Edificio Teatral’ o ‘Teatro’ que
conocemos actualmente. Esta tradicional concepcion del teatro establece una linea divisoria
claramente definida entre el espacio del publico (espacio de la realidad) y el espacio de los
actores (espacio de la ficcidn); o bien, espacio de la pasividad (publico que observa) y

espacio de la accion (actores en sus roles).

En el caso del Site Specific Theatre esa linea divisoria de ficcion y realidad o de
accion y pasividad, se desdibuja, se confunde de forma intencionada. El espacio del publico
y el espacio de los actores no esta claramente determinado. Es un espacio abierto, de libre

transito. Por lo tanto, invita a los espectadores a movilizarse, a ser un ente activo dentro de
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la dindmica de la representacion. Es por eso necesaria una mirada amplia respecto al

espacio mismo.

En el texto “Espacio y performance”, Gay Mc Muley (2003) aborda ampliamente la
cuestién del espacio en el fendmeno teatral, desglosando uno a uno los diferentes lugares
que el teatro evoca (ficticios) o donde existe como tal (espacio fisico). Al respecto, Mc

Muley menciona:

Este Gltimo, el espacio del edificio teatral se divide en dos: el espacio de los actores y
el espacio del publico: es el espacio de representacion el que constituye el hecho
esencial del teatro, exista o0 no el edificio teatral, ya es aqui donde el espacio de los
actores y el de los espectadores se encuentra. (pag. 73)

Para nuestros efectos, nos centraremos especificamente en el espacio que la ficcion evoca,
el espacio fisico —que en este caso se distancia notablemente del espacio tradicional de la

sala de teatro- y el espacio como lugar de memoria.

Como primera nocién importante de rescatar, Gay MacAuley nos propone una
dualidad interesante para el analisis del espacio: en el teatro el espectador se enfrenta
simultdneamente a un espacio real y ficticio simultaneamente (McAuley 2003). Es decir, en
el espacio fisico del teatro que pertenece al dominio de la realidad, habita un espacio
ficticio que es evocado por los elementos de la representacion. Esto nos remite nuevamente

a la dualidad realidad/representacion de la que hablamos anteriormente. Segun la autora:

Se requieren tres términos para lidiar con dicha dualidad: “espacio del escenario”, es
decir, la realidad fisica del escenario o cualquier sitio en que los actores realizan su
representacion; “espacio ficticio”, para los lugares evocados, presentados o
representados en el escenario, y “espacio de representacion”, esto es, el medio
escenografico, la iluminacion, las acciones fisicas de los actores, y demas elementos
que crean la imagen de un lugar ficticio” (McAuley: 2003, pag. 73)

Si bien esta division se instaura a partir de la tradicion de la sala de teatro, es
interesante hacer el ejercicio de pensar el site specific bajo estos parametros, ya que nos
obliga a precisar cuales son los elementos constitutivos de lo que se presenta y de lo que se
re-presenta. Por ejemplo, en el site specific theatre el escenario como tal no existe. No
obstante, de acuerdo a la definicion recién presentada, este estaria dado por la utilizacion
que los interpretes hacen del espacio. Por lo tanto, la apertura que el site specific da al

espectador a través de la no determinacién del espacio del publico permite que este transite
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de un lugar a otro de acuerdo a sus impulsos. Ademas, si nos enfocamos en el espacio
ficticio que evoca la representacion podemos afirmar que en la préctica del site specific se
genera el fendmeno a la inversa, es decir, es el espacio el que evoca el relato. Es asi que el
espacio que se vuelve pertinente al analisis es el espacio de representacion, ya que, al estar
construyendo un acontecimiento de lenguaje (Dubatti) en un lugar que pertenece al
dominio de la realidad, este Ultimo es teatralizado a través del ejercicio de la
representacion. Basta con pensar en las acciones de los intérpretes y los textos enunciados
para defender esta idea. Por una parte, se presenta un espacio (que determina la creacion) y
por otra, se representa o0 evoca un relato y, por lo tanto, un acontecimiento de lenguaje otro.

Podemos decir entonces, que es el espacio el que opera sobre la obra.

El gran aporte, a nuestro parecer, que realiza la practica del site specific, es el de
instalar la realidad misma como una posibilidad de evocar relatos, a través del ejercicio
teatral. Es un ejercicio radical, por el gran traslado que realiza desde la sala de teatro a
tradicional a un sitio muchas veces no tradicional para el teatro, desde el cual se levanta un
relato y por como invita al espectador a movilizarse por el espacio, a no permanecer
inmovil en su butaca y muchas veces a ser parte del relato, un agente activo en la ficcion.
En este sentido, su practica instala una critica fundamental al teatro tradicional que

McAuley describe muy elocuentemente en su texto.

La construccién de teatros, edificios cuyo disefio impone cierto tipo de conductas
y préacticas corporales, y acentla una concepcidn restringida a cerca de la
representacion. Todavia mas determinante, ha sido la sujecion a un texto literario,
es decir, un producto de otro momento historico y de otro lugar, que debe ser
sustancialmente re-trabajado a fin de integrarlo a las experiencias vividas de los
actores y de los espectadores aqui y ahora. (McAuley, 2003, pag. 77)

Ademas, si pensamos el espacio como un lugar que evoca un relato, estamos también
refiriéndonos a un espacio que crea y restaura memoria. Sobre todo pensado en la
posibilidad de que algunas préacticas teatrales se insertan en comunidades especificas, como
es el caso del SST que pretendemos analizar desde nuestra experiencia en la comunidad
Ranquilhue. Como primera recomendacién, McAuley nos invita a considerar el concepto
de “sitio” (site), a la ubicacion concreta del hecho teatral dentro del espacio de una
comunidad- en vez del concepto general de “espacio”. Cabe preguntarse, entonces, cOmo

esta practica representativa se inscribe dentro de la dindmica de dichas comunidades.

26



Finalmente, aqui emerge nuevamente la pregunta por cémo el espacio determina esta
practica teatral, no s6lo en término de operaciones, sino también en relacién a la memoria
de una comunidad especifica, volviéndose, por lo tanto, en un acto politico de enorme
consistencia. Son los relatos y la memoria del lugar especifico, los que emergen a partir de
la representacion, en este sentido McAuley comenta:

En tal tipo de representaciones, el espacio modifica a su vez la practica escénica en la
medida en que los espectadores aportan sus propias vivencias y memorias del lugar.
(2003, pag. 76)

El rol del espectador, entonces, es de suma importancia. El lugar o sitio, para tomar el
concepto que propone la autora antes citada, no tiene definido un espacio para el espectador,
este es invitado a transitar, a modificarse, a relacionarse con la obra a través de la accion de
trasladarse, recorrer o simplemente permaneces en un lugar; la relacion obra-espectador, se

funda en la libertad de este ultimo de decidir desde donde y como desea participar de ella.

1.3 Aproximacion conceptual a la nocidn del Site Specific

Para acercarnos a los conceptos que rodean la nocion SST, de site o sitio, lugar y
espacio, es necesario problematizar el concepto y su contexto. Si bien el site specific se
relaciona con las diferentes formas de la época que surge como el arte conceptual, el arte
publico, la instalacion, la performance, el teatro ambientalista, el land art, entre otros; y
comparte también origenes en las ideas en contra del arte museistico, del arte permanente y
en contra del mercado, el site specific no necesariamente es una intervencion en espacio
urbano propiamente tal. Puede ampliarse o desplazarse también el eje de lugar, a un espacio
cultural especifico, pero la obra no se separa de su contexto y de las condiciones de un sitio
especifico. La intervencion en espacio urbano no involucra la variable espacio publico en
su definicién, cel STT puede ser una intervencion? Si pero no es su objetivo. Una de las
caracteristicas segun Miwon Kwon (2002) del site specific es que se establece como un
cddigo complejo entre el lugar y la identidad social del artista y los receptores. Para ella, el
site specific es una valoracion de las identidades urbanas. Por lo que es el SST en si mismo

es una intervencion pero supeditada a su contexto y sus multiples variables de este.
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Las diferencias respecto al teatro callejero, el teatro invisible, el teatro ambientalista u otras
lineas que también se separan del espacio teatral convencional, compartiendo similitudes en
sus espacios, épocas y formas, se distancian desde la médula de lo especifico del sitio.
Como mencioné anteriormente, si bien el SST presenta diferentes rasgos como
componentes de otros estilos, éste se debe al sitio donde es pensado y realizado. Asi lo
manifiesta Richard Serrd cuando quisieron mover una obra que realizd para un lugar
amplio de Nueva York ‘To move the work is to destroy the work’? (SERRA, 1994, pég.
194)), a pesar de ello la obra fue trasladada y con ello perdi6 parte importante de su

creacion, su sitio especifico.

En este sentido, es necesario comenzar a establecer desde ya la estrecha relacion que existe
entre nuestro concepto central y la nocion de espacio. Esta estrecha relacion se basa en que
dicho espacio, ya no se inserta en la convencion tradicional de la sala de teatro, sino que es
un espacio no tradicional el que guia el proceso creativo. Pavis en su libro Dictionary of the

Theatre nos entrega una luz respecto de esto:

This term refers to a staging and performance conceived on the basis of a place in the
real world (ergo, outside the established theatre). At large part of the work has to do
with researching a place, often an unusual one that is imbued with history or
permeated with atmosphere: an airplane hangar, unused factory, city neighbourhood,
house or apartment. ® (PAVIS, 1998, pags. 377-378)

La importancia de que el lugar escogido pertenece al “mundo real” comienza a complejizar
el concepto, ya que, ademas de la relacidn con un espacio, este Gltimo esta inserto y
pertenece al dominio de la realidad, es decir, lo que no es ficcion (FERAL, 2003, pag. 23).
Cuestién gue, a nuestro entender, viene a poner en crisis la nocién de teatralidad. Segln
Cornago (2003) uno de los tres aspectos que define la teatralidad, es la representacion, es
decir, la dindmica de engafio o fingimiento. Pues bien, cabe preguntarse ¢como, entonces

opera la teatralidad en un espacio que no pertenece al dominio de la ficcion? Esta es una

Z La traduccion es mia: Al mover el trabajo, se destruye el trabajo.

® Este término se refiere a una puesta en escena y performances concebidas sobre la base de un lugar en el
mundo real (ergo, fuera de lo establecido como teatro). En gran parte del trabajo tiene que ver con la
investigacién en un lugar, a menudo inusual que estd imbuido de historia o impregnado de atmdsfera: un
hangar de avion, fabrica sin usar, barrio de la ciudad, casa o apartamento.
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cuestién sobre la que ahondaremos mas adelante, pero nos parece de suma importancia
dejar instalada esta pregunta, que nos llevara a un analisis mas profundo para su posterior

comprension y aplicacion.

En este sentido, es interesante y de interés para nuestra investigacion lo que el tedrico
aleman Hans-Thies Lehmamn (1999) afirma en su libro Teatro Posdramatico en relacion al
concepto del site specific:

El teatro en este caso sale a la busqueda de una arquitectura espacial u otra locacion
[...] no es mucho mas de lo que el término “Site specific” sugiere, debido a que el
espacio o “site” corresponde a un texto que es “emitido” y es arrojado bajo una
nueva luz u optica, a través del teatro.(p.126)

El teatro visto desde esta Optica huye de la sala teatral o de lo que conocemos por caja
italiana para instalarse en el espacio real, abriendo un espectro de posibilidades creativas.
De esta forma se invierte el proceso regular de tomar un texto y llevarlo a escena, que suele
dejar al espacio como un contenedor pasivo del montaje teatral. A su vez, también modifica
no solo el tratamiento del espacio, sino que cambia también el accionar de los creadores o
performers involucrados: intérpretes, dramaturgo, disefiador, director y finalmente, invita al
espectador a involucrarse y ser parte activa de la obra, no simple observador pasivo de la

representacion, sino, un elemento mas participante y fundamental de la puesta.

El espacio se presenta a si mismo. Se convierte en un co-intérprete, sin tener un significado
definido. No esta caracterizado, pero se hace visible. Y los espectadores también pueden
aparecer como co-intérpretes de esta situacion. Lo que especialmente ocurre en escena a
través del teatro de site specific es un sentido de comunidad entre los performers y los
espectadores. Todos son invitados de este mismo espacio, por eso el lugar es eslabon

principal, en este sentido MacAuley (2003) comenta:

En la “representacion ligada a un sitio especifico”, el lugar es una preocupacion
central... la representacion puede transformar la experiencia que tiene el espectador
respecto del lugar ya que llevan sus propios recuerdos de ese lugar —o de otros sitios
semejantes—, y eso hace del proceso de creacion de sentido algo muy dificil de
aprehender. (pag.78)

Un lugar evoca otros lugares segln lo biografico en cada persona y, en cada comunidad,

puede ser tanto individual como colectiva. Dado su carécter performativo es también un
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“acontecimiento”. En este caso, el site specific ha sido un receptor y articulador entre el
lugar, su origen y su actual presente. Entre ese deambular entre el lugar, su origen, es decir
los acontecimientos que ahi han sucedido hasta el momento mismo de la representacion, en
este ambito como punto de referencia Mike Pearson y Machael Shanks’s (2001) definen

como site specific:

Performance recontextualises such sites: it is the latest occupation of a location at
which other occupations — their material traces and histories — are still apparent: site
is not just an interesting, and disinterested, backdrop... The multiple meanings and
readings of performance and site intermingle, amending and compromising one
another.* (Pearson & Shanks, 2001, pag. 23)

Lo relevante de esta cita es recalcar al hecho de que el SST es un suceso en si mismo. La
ultima presentacion del sitio especifico “es la ocupacion mas reciente de un lugar” (ibid), su
altima version, no pretende mas. No busca ser el sitio en su totalidad, porque el sitio
seguira siendo luego de la intervencion. Lo especifico se desplaza y el futuro del sitio no es
alcanzable en la puesta, aunque si puede ser marcado dejando una huella a través del

acontecimiento social-teatral generado.

Por lo mismo, es necesario volver a la pregunta por el vinculo con la realidad. Si se
entiende el site specific como una operacion que se funda en la utilizacién de un espacio
real o, como diria Feral, perteneciente a la realidad, se hace urgente analizar la relacion de
la realidad con la teatralidad, y como esta nos entrega un punto de vista para observar el
fendmeno del site specific. Para esto, precisaremos estos conceptos, con el fin de establecer

los parametros conceptuales para nuestra investigacion.

¢A que nos referimos con la expresion SST? En el SST el espacio, un sitio
especifico, es el detonador de la obra teatral para luego establecer un dialogo con ella y los
diferentes roles involucrados en la realizacion de la obra, facilitando el dialogo también del
publico con el sitio. EI concepto Site Specific o site-specificity encuentra su génesis en las
artes visuales durante las décadas de los sesenta y setenta. En las artes escénicas, la nocion

se desarrolla posteriormente. EIl concepto segin Miwon Kwoon fue acufiado por Mary

* La performance recontextualiza estos sitios: es la ocupacion mas reciente de un lugar en el que otras
ocupaciones - sus huellas materiales e historias: son todavia aparentes: el sitio no es sélo un fondo interesante,
y desinteresado ... Los multiples significados y lecturas de la performance y el sitio se entremezclan ,
modificAndose y comprometiéndose mutuamente.
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Kelly, artista visual de origen estadounidense durante los afios setenta, que intenta dar
contra el arte museistico, contra el arte permanente y contra el mercado. Desde este lugar se
generara un importante movimiento y un importante debate en torno a lo artistico y su
funcionalidad en Europa y Estados Unidos inicialmente. Con el tiempo, el concepto pasa
por variadas interpretaciones y re-definiciones, ya que es aplicado en diversos lugares. Esto
lleva a la discusion del significado del sitio o site, ya que busca diferentes vias de
representacion. El arte ya no s6lo se construye en museos, galerias de artes, sino que se
relaciona muchas veces con el arte publico. Se realiza en espacios urbanos y se abre
también al trabajo comunitario. Es importante sefialar que en sus inicios la discusion se da
en el ambiente norteamericano lo que lo dota de una carga cultural importante, aungue esto
no significa que no pueda reformularse en cada sitio especifico. Es justamente esto lo
importante, la reformulacion, porque el sitio debe entrar en dialogo con los artistas y la
obra. A su vez la creacion de la obra transita entre la técnica (artistica) site specific, el sitio
y la cultura donde se desarrolla.

Por ello es necesario visualizar un grupo colectivo con caracter multidisciplinario como
formula. Nick Kaye (2000) uno de los principales estudiosos de site specific expresa lo
siguiente: “Proposes a site-specificity linked to the incursion of performance into visual art
and architecture, in strategies which work against the assumptions and stabilities of site and
location, and which offer a context of practices and concepts through which site-specific

theatre can be read” (p.3)°.

Esta posibilidad amplia las oportunidades de leer un sitio en su especificidad. También
involucra la necesidad de otros actores, incluso actores sociales, en la creacidn site specific.
De esta forma se encuentra en el teatro y la performance un lugar para que artistas visuales,
dramaturgos, interpretes, historiadores, soci6logos, las mismas comunidades y diversas
disciplinas se involucren en completa disposicion a la lectura del sitio especifico en las
diversas maneras (0 no) en el que se puede hacer trabajando cada artista desde su propia

especialidad de forma conjunta y colaborativa.

® Proponer un sitio especifico vinculado a la incursién de la performance, en el arte visual y la arquitectura, en
estrategias que trabajan en contra de las suposiciones y estabilidades de sitio y lugar, y que ofrecen un
contexto de practicas y conceptos a través de los cuales se puede leer teatro del sitio especifico. La traduccion
es mia.

31



Esta es una caracteristica importante de construir un SST. En el teatro especificamente se
da de forma préacticamente natural porque convergen distintos artistas en €l y se trabaja
necesariamente de forma colectiva un espacio. Sin embargo, el SST nos exige una atencion
distinta a la sala teatral, ya que el espacio significa también que nos encontramos ante una
arquitectura, un paisaje, una historia (del sitio), totalmente diversos y cambiantes, seguin sea
el sitio. Como fue nuestro caso en la residencia a orillas del lago Lleu Lleu instalados en
otro contexto social muy diferente al urbano, estdbamos situados en el contenidos por una
comunidad mapuche, a orillas de un lago, un lugar también estigmatizado en una imagen
pais con el caracter de resistencia, con los nifios y nifias de su escuela rural para crear una
obra. Esta posicion me parece interesante porque no conlleva necesariamente una funcion
docente, nosotros ibamos a crear algo, para ello debiamos aprender nosotros de esa

comunidad y de ese lugar.

[3

Para ello es necesario también del didlogo y participacion entre los roles, “una practica
inter-disciplinaria” (KAYE, 2000). En la variante teatral, el site specific encuentra especial
afinidad dadas las caracteristicas propias del teatro facilitada por su simpleza minimalista
de recursos para el fendmeno teatral, tal vez debido a la Unica necesidad de presencia y

espacio, en un constante convivio, para que se desarrolle el evento teatral.

Here, minimalism’s site-specificity can be said to begin in sculpture, yet reveal itself
in performance, a move which calls into question its formal as well as spatial
location... In emphasising the transitory and ephemeral act of viewing in the gallery,
minimalism enters into the theatrical and performative.® (Kaye, 2000, p. 3)

El cuerpo en el espacio necesariamente le otorga el caracter de transitorio y efimero al SST,
caracteristicas que son propias del evento teatral. El cuerpo figura un trazado en el espacio
y en el tiempo de un sitio especifico, pronto a desaparecer, tiempo donde el sitio también es

interpretado, en su Gltima version a través de un evento SST.

® Aqui, se puede decir, que la especificidad del sitio y el minimalismo (del teatro) comienza en la escultura,
pero se revela en la actuacion, un movimiento que pone en cuestion su ubicacion formal y espacial ... Al
enfatizar el acto transitorio y efimero de ver en la galeria, el minimalismo entra en lo teatral y performativo.
La traduccion es mia
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1.4 Antecedentes del Site Specific Theatre

Como antecedentes de esta practica y para efectos de esta investigacion se destacan
dos en particular, la primera es el Teatro Ambientalista de Richard Schechner y The
Performance Group que arman una ante sala al trabajo escénico fuera del espacio
convencional para el teatro. Para ello se presentaran ejemplos de manejo del espacio, del
publico y de como los diferentes roles del hacer teatral son modificados por estos nuevos
espacios que emergen como antesala del trabajo del teatro de sitio especifico.

El segundo antecedente se abocaré a la performance de sitio especifico en la que se
desarrollan una serie de experiencias y autores que indagan en el traslape de esta nocion a

la préactica perfomatica.
1.4.1 Teatro Ambientalista

Eran los afios setenta y Schechner junto al The Performance Group indagaban en lo
posibilidad de crear en nuevos espacios manteniendo ciertos principios de
experimentaciones. En uno de ellos, era la determinacion o el pie forzado de usar ‘espacios
completos’ (SCHECHNER, 1973) y todo lo que eso conlleva, usar techos, muros, espacios
dentro del gran espacio. Para ello esboza una metodologia que nos interesa destacar,
cambia la formula de trabajo teatral, esta vez la figura del disefiador la hace tan relevante
como la figura del dramaturgo, de esta forma desarrolla un trabajo con el espacio y los
intérpretes ambas formas profundamente ligadas entre si y con el disefio, estableciendo

cinco principios para el disefio ambientalista:

1. Para cada produccion se disefia todo el espacio.

2. El disefio torna en cuenta los sentidos-del-espacio y los campos-del-espacio.

3. Cada parte del espacio ambientalista es funcional.

4. El espacio ambientalista se desarrolla junto con la obra que encarna.

5. Se incluye al intérprete en todas las fases de la planeacion y de la construccion.

(SCHECHNER, 1973, pag. 38)
En estos principios el disefio es un eje de la creacion y a él se unen diferentes areas,
intérpretes y dramaturgos, formando parte del disefio del Teatro Ambientalista. Para
Schechner el cuerpo es material para el disefio del teatro ambientalista, también lo son las

fuentes historicas y culturales del lugar. Pero el cuerpo proporciona el ‘sentido del espacio’

33



que menciona en el segundo principio, de esta forma el cuerpo también es capaz de
organizar el espacio y siendo el vehiculo para hacerlo en maltiples formas. Siguiendo esta
linea Argumental Schechner reflexiona:

Yo creo que hay una relacion real, viva, entre los espacios del cuerpo y los espacios a
través de los cuales se mueve el cuerpo, que el tejido humano no se detiene
abruptamente en la piel. Los ejercicios con el espacio se construyen sobre el supuesto
de que tanto los seres humanos como el espacio estan vivos (SCHECHNER, 1973,

pag. 19)
Al considerar un espacio como un ente vivo, esto significa que el espacio es capaz de tener
movilidad. Por eso es importante de cuerpo en el espacio, ya que es capaz de movilizarlo.
Schechner presenta también una serie de ejercicios que esbozan una metodologia de trabajo
con el espacio y los actores.

\\/\
/"TL\,

Figura 1. Diagramas de movimiento extraidos de libro El Teatro Ambientalista (afio?)

En la primera imagen, las flechas presionan el centro son las lineas por las cuales se
desplazaran los interpretes hasta presionar sus cuerpos entre si hasta que ya no haya mas
lugar ‘se colapsan hacia el no espacio’. La segunda imagen muestra como descomprime
este espacio con los cuerpos dirigidos a diferentes partes del espacio. Estos ejercicios
permiten conocer el espacio y que los intérpretes se relacionen con éste, es un ejercicio que

tiene una doble funcionalidad, con ello se comienza a habitar y dominar este nuevo espacio.
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También sefiala Schechner la importancia del tiempo en la organizacion del espacio “de tal
forma que una secuencia en el espacio = una progresion en el tiempo, como en los tableros
egipcios” (p.24) de esta forma se articula también el espacio a través del transcurso del
tiempo en la lectura de éste. Respecto al trabajo del intérprete desarrolla con él un

entrenamiento basado en cuatro pasos:

1. Entrar en contacto consigo mismo.
2. Entrar en contacto con uno mismo cara a cara con otros.
3. Relacionarse con otros sin narrativa ni otras estructuras altamente formalizadas.

4. Relacionarse con otros dentro de la narrativa u otras estructuras altamente
formalizadas. (SCHECHNER, 1973, pag. 96)

Para ello entiende el proceso como una elaboracién de la disciplina. De esta forma trabaja
con el actor de menos a mas, partiendo desde el reconocimiento de su propio universo, a la
relacion con un otro desde un lugar sensitivo hasta relacionarse bajo disposiciones
narrativas que pueden suponer la ficcidn y la interpretacion de la misma. Frecuentemente le
llamaban al término “llegar ahi”, desde su optica el proceso no acaba, ya que siempre se
tiene que estar construyendo dado el caracter efimero del teatro y las artes escénicas
(SCHECHNER, 1973, pag. 98). Respecto al trabajo con el dramaturgo se refiere a él como
un ente que hay que ‘reintegrar al escritor de teatro’ a través del proceso, de un dramaturgo
presente en los ensayos y dialogue también con este nuevo espacio que se presenta. En esto
altimo se establece un punto de diferencia con el SST, ya que en este caso el sitio
especifico es el punto de partida de la creacidn, no se impone ante el la idea de texto o

ficcion que lo impregne y determine. El sitio es el determinante en el caso del SST a
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diferencia del Teatro Ambientalista que si bien dialoga con el espacio, no se debe tampoco,

necesariamente a él.

Para cerrar y establecer el puente con la formula de trabajo que se ocupé en la experiencia
de campo de esta investigacién, se tomaron los principales conceptos del Teatro
Ambientalista que se desarrollan en torno al espacio y los intérpretes. La idea de intérprete
o performer méas que actor, dado su caracteristica de representacion versus la capacidad de
presentacion de este ultimo. También abre puertas importantes en el disefio del espacio v el
uso del cuerpo como forma de organizarlo que influyen y determinan una férmula para

trabajar espacios teatrales no convencionales.

1.4.2  Site Specific Performance

Como se ha dicho anteriormente, la performance es un antecedente para llegar a
comprender la nocién Site Specific Theatre. El término performance y su definicion son
ampliamente cuestionados desde diversas miradas, ya que su origen viene de un concepto
anglosajon de dificil traduccion. Segun el diccionario de Patrice Pavis, la acepcion mas
comun es la de espectaculo (DE TORO, 2011). Dentro del movimiento norteamericano de
los sesenta, como una de sus influencias se presenta el Happening, idea que como lo afirma
de Toro “fue introducida por Allan Kaprow en su primera performance: 18 Happenings in 6
parts en 1959 abre el concepto a diversos estudios a muchas disciplinas incluyendo la
teatral y diversas formas de espectaculos” (DE TORO, 2011, pag. 401). Esto abrio la
discusion sobre el concepto de performance, principalmente en Estados Unidos.
Posteriormente, Richard Schechner en los afios setenta inicia los estudios de performances.
El concepto se abre a hasta el punto de llegar a ser indefinible. Esto es ampliamente
criticado por algunos tedricos como de Toro o Diana Taylor, mientras que para
Latinoamérica y otros continentes el concepto se recibe muchas veces con un carga
imperante desde el lenguaje. Sin embargo, hablar de performance también es hablar de
irrupciones en espacios publicos de diversa indole, espacios institucionales, publicos o
privados “producto de convulsiones sociales y disciplinarias... buscaban tender un puente

en la divisién disciplinaria entre antropologia y teatro, al mirar los dramas sociales, lo
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liminal como una forma de salir de nociones estructuralistas de normatividad” (TAYLOR,
2015, pag. 39). Debido a esto, las performance son condicionadas y practicadas muchas por
autoria de grupos disidentes en Latinoamérica, como minorias étnicas y sexuales que
adoptan el concepto manteniendo la nocién de lo escénico y de irrupcién de un espacio,
muchas veces irrupcion del espacio puablico. Esto es compartido tanto por la primera
version anglosajona y la reinterpretacion del concepto en el tiempo. Aca se manifiesta un
punto de como la performance en la intervencién de un espacio ya sea publico, privado,
institucional o no, es en si un antecedente natural para que el concepto SST se desarrolle
posteriormente. Como antecedente, revisaremos algunas ideas que extrae Mike Pearson del
site specific performance que nos ayudaran luego a hacer las conexiones necesarias para

comprender el trabajo del site specific theatre.

Lo primero que instala el site specific performance es la pregunta por el lugar, es decir,
coémo se instala el sujeto, como lo aborda, cual es la relacion que tiene, establece, o desea
establecer con ese sitio especifico. Para ejemplificar, podemos citar una serie de preguntas

que son el punto de partida para el trabajo del site specific performance.

Who am | and what | doing?

What are the conditions of my access?

Am | there by invitation or am | intruding or trespassing?
Am | there for the first time or is this place of familiarity?
Is it in the public or private domain?

Is what | might see or do either prescribed or proscribed?
What are the circumstances of my presence?

Am | a stranger or an inhabitant?

Do | pass unnoticed or do I stick out?

Are my actions clandestine or do | draw attention to myself?
In what guise do | visit? (PEARSON, 2010, pag. 19)°

8 ;Quién soy y qué hago?

¢Cuales son las condiciones de mi acceso?

¢Estoy alli por invitacion o estoy invadiendo?
¢Estoy alli por primera vez o es este lugar es familiar?
¢Esté en el dominio publico o privado?

¢Es lo que podria ver o hacer prescrito o proscrito?
¢Cudles son las circunstancias de mi presencia?
¢Soy extranjero o habitante?

¢Puedo pasar desapercibido o me quedo fuera?
¢Son mis acciones clandestinas o llamo la atencion?
¢En qué apariencia visito este lugar?
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Como vemos, son preguntas que abren el cuestionamiento, en los mas diversos aspectos,
sobre cémo el performer accede al espacio desde su primer encuentro con él, y las
posibilidades que se abren al o los performer de interpretar, de representar o de presentar en
el sitio especifico. Estas preguntas posibilitan la indagacion del sitio “What are the
conditions of my access?” ;Ddnde estan las salidas? ;Es un espacio abierto o cerrado? /Es
un espacio publico? Son preguntas transversales incluso a los roles de direccion,
dramaturgia, a los interpretes o al publico, etc. Son preguntas importantes a la hora de
pensar un STT y que fueron una primera guia en nuestra residencia en TirGa. En el caso
nuestro se trataba de espacios publicos rurales, en su mayoria paisajes Yy sitios que son mas
amplios que los de la ciudad. Los tres lugares tenian presente el agua como elemento
fundamental. Borde costero y lago eran parte de nuestro sitio. Estabamos insertos en un
ambiente e incluso transitdbamos por microclimas diferentes. En estos nuevos escenarios y
la posibilidad que surge en el como abordarlos, encuentra ciertas respuestas importantes en
el ya mencionado Schechner y el Teatro Ambientalista, relacion que analizaremos a

continuacion.

1.5 Propuestas de Site Specific Theatre hoy

Este apartado estara dedicado a una revision de la propuesta contemporanea que
desarrolla trabajos SST, en las propuestas actuales es indispensable hablar de la compafiia
brasileta Teatro da Vertigem dirigida por Antonio Araujo, quien tiene una amplia
trayectoria en montajes SST en Brasil y Latinoamérica incluyendo Chile. Esta compafiia ha
dado forma a un trabajo sistematico estableciendo una metodologia que también constituye
un sustento tedrico importante para poder enfrentar el préctica del SST en la comunidad

lavkenche.

El Teatro da Vertigem se funda en el afio 1992 y se caracteriza por sus
intervenciones en espacios urbanos. Entre ellas destacan, O paraiso perdido (1992)
realizado en el interior de una iglesia, Apocalipsis1.11 (2000) realizado en el interior de una

carcel y BR-3 (2006) que tuvo como espacio el Rio Tiete —el mas contaminado de Brasil- y

38



A Ultima palabra é a penultima (2008) presentado en un pasaje subterrdneo en el centro
historico de Brasil.

Su director, Antonio Araujo, habla de la eleccion de los espacios de los montajes como una
posibilidad de revisitar espacios urbanos que contengan una alta carga semantica, es decir,
el espacio por si solo significa y los relatos que en él se levantan se instalan como una
posibilidad de resignificar esos mismos espacios. En palabras de su director, estos ‘“son
lugares impregnados de memoria e historia con una carga emocional especifica” (Varios,
2010, pag. 9). En este contexto, la eleccion del sitio es de suma importancia para tejer el
vinculo con el fendmeno teatral: el lugar fronterizo que se establece entre teatro y ciudad.
Su eleccion también pasa por un punto de vista ético y en conjunto, ya que en su
funcionamiento si bien no es colectivo porque estd dada una jerarquia, esta jerarquia la
determina la especializacion de cada miembro. La ciudad (cotidiana, visitada) se propone
como un escenario posible de re-significar a partir del ejercicio teatral. Todo su significado
que tiene persé se expande, se magnifica a través de la representacion, pero esta es una
eleccion tomada en conjunto, ya que para el Teatro Da Vertigem la investigacion es un
instrumento de construccion del espectaculo. Ante la carencia de metodologias el grupo
decidio estudiar sobre metodologias cientifica. A este proceso Aradjo denomind
“metainvestigacion”, ya que es un proceso de investigacion que indaga sobre los mismos
métodos de investigacion, de modo que los actores vuelven a reconocer principios basicos
de ésta. “Llegamos a la observacion activa: dudar de los hechos, utilizar los cinco sentidos,
estar presente en aquello que usted estd haciendo, evitar pre-juicios” (ARAUJO, 2004). De
cierta forma, con la observacion activa los intérpretes vuelven a una base objetiva sobre el
cdmo investigar un sitio, el uso de los sentidos, la busqueda de un lugar desprejuiciado para
observar el lugar, ayuda a reconocerlo y dejando fuera los “pro” y “contra” que cada uno

pueda tener sobre algo.

Segun Silvia Fernandes, dramaturgista que acompafid a la compafiia en la creaciéon de BR-3
lo que marca mas radicalmente al grupo “es la concepcion del teatro como investigacion
colectiva de actores, dramaturgo y director, en busca de respuestas a cuestiones urgentes
del pais...” (FERNANDES, 2002, pag. 35). Es quizas por ello que el Teatro Da Vertigem

nace “incorporando técnicas que permitiesen tender puentes entre los presupuestos
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cientificos y el trabajo expresivo” (GARCIA, 2013, pag. 2). Ante lo expuesto, el grupo no
nace como compafiia, sino como un grupo de estudio que ha definido una metodologia de
trabajo entendida como ‘proceso colaborativo’, que ha intentado ser comparado con la
creacion colectiva pero se diferencia de ella, ya que en el proceso colaborativo cada uno
asume su rol desde su especificidad. En cambio, en la creacion colectiva, puede existir el
intercambio de roles y funciones. Para describir esta metodologia, altamente participativa,
citamos a su autor, quien se refiere concisamente al proceso colaborativo, el cual consiste

en:

Una metodologia de creacién en que todos los integrantes, a partir de sus funciones
artisticas especificas, tienen el mismo espacio de propuesta, sin ningun tipo de
jerarquia, lo que produce una obra cuya autoria es compartida por todos. (Aradujo,
2003. P. 122).

A simple vista puede se asemeja a la creacion colectiva pero difiere en un punto donde
Araujo destaca las funciones o roles artisticos. Esta conservacion de los roles garantiza su
permanencia. De esta forma, los intérpretes influyen en la construccion de un guion,
proponen al dramaturgo, pero no necesariamente se suman. “Cohabitan dentro de la obra”
(\Varios, 2010). Con la escritura de otros intérpretes y luego del especialista, el dramaturgo
estd sometido a un proceso constante, parecido al pensamiento de Schechner. Esto porque
el dramaturgo se necesita dentro del ensayo, no fuera y exiliado de ese momento de
creacion. Ademads, exige un “nuevo actor y director capaces de percibir el texto en toda su
forma efimera, de ver al dramaturgo como un complice de una ‘escena en construcciéon’”
(Varios, 2010, pag. 228) de esta forma es una escritura en la escena, mas que una escritura

literaria.

A partir de esta reflexion podemos inferir que no se puede aplicar o definir una
metodologia sin la previa eleccion del sitio. Esta investigacion se completa con la
experiencia en el Lago Lleu Lleu, en conjunto con la comunidad de la Escuela Chacuivi, en
la comuna de Tirta VIII Region del Bio Bio, en el ancestral territorio mapuche-lavkenche.
En este lugar, nifios, padres y apoderados, docentes y comunidad, mas una disefiadora y
directora musical, actores profesionales y un equipo interdisciplinario dieron vida una

experiencia Site Specific.
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1.6  Teatro Comunitario

El trabajo del teatro comunitario cruza el trabajo SST realizado en la comunidad y la
escuela Chacuivi. Para ello, reflexionaremos en torno al aporte del trabajo artistico
comunitario en el contexto del trabajo teatral. El teatro comunitario nace en Latinoamérica
también en las décadas de los sesenta y setentas como respuesta a un movimiento social y
politico. Proviene de una militancia cultural segln sefiala Lola Proafio (2013). Nace en
poblaciones, organizaciones sindicales fuera del marco institucional. EI concepto aparece
en Argentina como un fendémeno cultural al final de la dictadura de dicho pais, y se realiza
por “vecinos a sus vecinos”. Sin embargo, es una practica presente en toda la region. En
Chile un referente importante de este tipo de teatro es el festival ENTEPOLA que es un
encuentro de teatro comunitario latinoamericano y uno de los festivales méas antiguos del

pais con sede en Lo Prado, en las dependencias del ex mundo mégico.

Es posible entender el movimiento del teatro comunitario desde el ejemplo
Argentino, que adoptan y desarrollan el concepto, lo sefiala Lola Proafio (2013) como un
fendmeno social paralelo a los movimientos sociales de los ochentas y que se constituian en
espacios para la afirmacion de subjetividades politicas y culturales. Sin embargo, luego de
la crisis economica y social que afecté a Argentina el afio 2001, se convirtié en un espacio
de contencion para los desocupados o empobrecidos “un espacio que ayudaba a recuperar
la autoestima y a encontrar un nuevo sentido vital” (p.241). De esta forma, aporta también a
un nivel individual, en el que el poblador se encuentra con sus pares para distenderse, pero
también a generar una reflexion critica en torno a su contexto. Convierte a la persona
comun en un actor artistico y un actor social, que también en muchos casos presenta “la
proyeccidn de un punto de vista que defiende la identidad nacional y cultural junto con un
examen critico de lo que éstas significan” (pp.31-13). Nos interesa este punto en particular
debido al contexto de la comunidad mapuche donde se realizo la residencia. Uno de los
mayores efectos en el conflicto del Estado chileno con el pueblo mapuche es la crisis de la
identidad de este Gltimo. En este sentido, el trabajo comunitario reafirmar la identidad

mapuche y el deseo de los nifios y nifias de decirle al mundo que se diferencian de los
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chilenos. Nuestro trabajo fue enfocado en esta linea identitaria respondiendo a nuestro
interés y al de la comunidad. Esto se profundizara mas ampliamente en el Capitulo Il de
esta tesis.

Muchas veces sucede que se compara el teatro comunitario con el teatro oficial o
profesional, en pos de lo estético. Este Gltimo cominmente a juicio de algunos criticos
carece de menor calidad estética, ante esta critica es pertinente sefialar que dicha estética
responde el director brasilero Augusto Boal que “hay que desechar la idea de que existe una
sola estética soberana... es absurdo afirmar la existencia de una sola estética que nos
incluya a todos en sus leyes, reglas y paradigmas: existen muchas estéticas, todas de igual
valor” (BOAL, 2016, pag. 18) a veces estos paradigmas estan tan arraigados que Boal
desarrolla el concepto de la estética del oprimido, si bien no establece una metodologia
como tal, expresa la necesidad de volver a entender que todo ser humanos es
sustantivamente artista y que cada comunidad releve su estética. Entendido de esa forma el
teatro del oprimido sostiene una causa politica, se levanta como motor para volver a
“conectar una constitucion politica de los cuerpos, articular nuevos dominios de autonomia
y subjetivacion dentro de estas comunidades organizadas a contramano de la politica
normalizadora” (PROANO GOMEZ, 2013, pag. 149). Tanto el Teatro del Oprimido
fundado por Boal como el teatro comunitario que emerge desde las poblaciones buscan esta
estética, no concibe una metodologia rigida por que no esta necesariamente en su génesis,
existen ejercicios, préacticas, pero la principal metodologia emerge de sus bases
comunitarias, desde su contexto y su autonomia innegable. Lo que se encuentra interesante
desde la practica de Boal es que él, al igual como fue nuestro caso, interviene y realiza una
mixtura de artistas profesionales con comuneros, pero estos artistas estan al servicio de lo
que la comunidad dicta como voz o necesidad de ser escuchado, de esta forma puede relucir
esta estética del oprimido, entregando una nueva Optica y una nueva oportunidad para el
desarrollo estético del arte, abriendo de esta forma nuevos espacios escénicos y nuevos

espacios estéticos donde desarrollarse.
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CAPITULO II
Marco Historico-Geografico Epew Lafken Lleu Lleu Mew

Este capitulo presentara un repaso histérico de los sucesos mas importantes que dan
pie a las principales caracteristicas del ancestral territorio mapuche llamado Wallmapu en
lengua mapuche o mapudungun. Repasaré también su espacio geogréafico (en el mapa es
posible ver las diferentes divisiones del Wallmapu), los antecedentes historicos de
invasiones, ocupacion y posterior resistencia del pueblo mapuche ante la corona espafiola —
y luego ante el Estado de Chile-, para luego terminar en el desarrollo de los aspectos
culturales y filosoficos que determinan la cosmovision de este pueblo en su relacion con el
principio de coexistencia con todo los diferentes sistemas de vidas que lo rodean en su
entorno. No se busca desarrollar grandes hipdtesis historicas en este capitulo. Tampoco
traspasar una informacion literal entorno a la cultura, porque no sélo resulta complejo, sino
también porque “la cultura mapuche es muchas veces incomprensible sin las largas tardes

de invierno, sintiendo caer el agua y conversando pasandose un mate” (BENGOA, Historia
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de los antiguos mapuches del Sur, 2003, pag. 31)
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llustracidn 2: Autor Pablo Mariman. Extraido del libro "Escucha winka" (2006, p.60)

La cultura mapuche es profundamente espiritual y arraigada a su territorio. ES
posible constatar esto tanto en las acciones ordinarias del dia a dia como en las actividades
sociales y religiosas. Esta conexion espiritual se conserva desde la antigliiedad y se refleja
en lo politico, incluso en la guerra. Un ejemplo de esto esta en el grito mas usado antes de
combatir en la antigtiedad: jInche ka inche! (soy gente, soy gente), que es una reafirmacion
del caracter humano ante la ferocidad que significa la guerra. Gastén Soublette lo traduce

muy elocuentemente en una entrevista de la siguiente manera:

Con ese grito se asume que tal vez vamos a matar a mucha gente, vamos a derramar
mucha sangre y corremos el riesgo de dejarnos llevar por nuestro odio, por nuestra furia
y transformarnos en una bestia y eso no debe ser. Por eso a pesar de todo lo que vamos
a hacer yo no quiero dejar de ser humano. EI hombre permanece. (SOUBLETTE, 2015)
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Bajo este complejo pensamiento se destaca la dimension del humano para el pueblo
mapuche y el acto ritual de sacrificio que adquiere la guerra. Se piensa también en el
enemigo, en la vida del otro, en el complejo equilibrio que se va a romper. Mucho de la raiz
espiritual del universo mapuche se basa en el equilibrio y la dualidad. Y estos principios
fundan también sus mitos y relatos, como el de Txeng Txeng y Kai Kai que veremos mas
adelante y que fueron los epew que dieron pie a la creacion de una metodologia SST en una
comunidad lavkenche de Tirla.

Para establecer un marco historico es necesario indagar en los registros de la época
en su mayoria espafioles, bidgrafos y sacerdotes que viajaban junto con los conquistadores.
Es complejo hablar del registro historico como tal, ya que se debe entender que existe una
divergencia de visiones. Existen en este punto no dos sociedades, sino al menos tres
sociedades en cuestion, comprendiendo que el pueblo mapuche es una nacion y una cultura
diferente a la espafiola y diferente a la chilena. Estamos entonces no solo ante un problema
historico o politico, sino también frente a un problema cultural. La ocupacion del Estado de
Chile, es decir, la sociedad imperante, tiene un profundo arraigo, busqueda y validacion
bajo el pensamiento occidental, como lo reafirma el gedgrafo Sebastian Llantén (2011) en
su tesis Territorio Mapuche LleuLleuche: Naturaleza Territorial y el Conflicto con el
Estado Chileno en la cual sefiala “la historiografia tradicional ha impuesto la vision de que
la sociedad chilena es homogénea, resultante de la fusion del europeo y de los indigenas,
pero con un claro predominio de los primeros y de su cultura” (2011, p. 8). Ademas, José
Aylwin (2000) menciona que a lo largo de la historia republicana Chile ha negado la
diversidad étnica y cultural que hay en el pais. También lo dice el premio nacional de
historia Jorge Pinto, voz autorizada tanto en la comunidad académica como la mapuche que
refiere que esta problematica afecta a la forma de contar la historia pero que también que
influencia de forma casi permanente (siendo un dafio casi irreversible) la imagen del
mapuche como algo menor y primitivo ante la sociedad chilena, como una sociedad
civilizada y definitivamente mejor.

Podriamos afirmar que cuando el pais se propuso consolidar al estado y la identidad

nacional en la segunda mitad del siglo XX, renuncié a su herencia indigena, presentando

como al indio como expresion de una raza inferior, que nada tenia que ver con el chileno.
Al momento de pensar la identidad, nuestros intelectuales y los grupos dirigentes de la
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época utilizaron al indigena como un referente para insistir, precisamente en lo que no se
queria ser. (PINTO, 2000, pags. 132-133)

Debido a este proceso, la separacion de la identidad chilena con la mapuche se
obtiene como resultado la ignorancia sobre la cultura mapuche, es decir, se completa el
proceso de homogenizacion. Es comun hasta el dia de hoy que en muchas escuelas se siga
ensefiando que el pueblo mapuche habitaba desde rio Bio Bio hasta el Toltén y asi se
entienda como un objeto del pasado. Con esto se ignoran diversos factores geogréficos
como el Puelmapu (tierra del este) en donde se encuentran actualmente comunidades
mapuche y que hoy es territorio argentino. También desconocen el Huillimapu (tierra del
sur) mas conocida como Chiloé, por poner dos ejemplos. A raiz de esto hay mucho de
incierto y tergiversado en base al estereotipo de lo indigena, lo primitivo y lo folclorico.
Esto ha desembocado en que también se afiadiera la estigmatizacion de flojos y alcohdlicos,
como lo senala Pérez de Arce: “Por ello el conocimiento en torno a lo mapuche es
generalmente prejuiciado, obsoleto parcial y estoreotipado™ (2007, pag. 335). Este
pensamiento se institucionalizé a tal punto que practicamente dos o tres generaciones de
mapuche hayan sentido vergiienza de serlo, y el conocimiento de la cultura es, hasta el dia
de hoy, desconocido incluso para nosotros mismos, los mapuche colonizados nacidos en la

ciudad.

Para conformar este marco historico y estar lo mas alejado posible de esta
homogenizacidn, este capitulo se abordara desde autores contemporaneos chilenos como
José Bengoa, Gaston Soublette o Jorge Pinto, asi también de autores mapuche como
Fernando Pairican, Pablo Mariman o Pedro Cayuqueo, que quizas no estan aun totalmente
validados por la elite cultural chilena (cabe mencionar que no existen premios nacionales
de historia, de literatura o de arte que tengan origen mapuche), pero que son autores
valorados por los nuevos intelectuales y comunidades mapuche contemporéaneas. La
finalidad de este corpus es la de realizar el intento de poder entregar una informacion que
complemente esta falta de perspectiva y que se refiera mas alla de las guerras y de la
colonizacion, hable de un encuentro de culturas que ha sucedido a través de la historia tanto

en Chile como en América Latina.
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Este capitulo se dividird en cuatro apartados. El primero tratar4 una descripcion
general de todo el territorio mapuche llamado Wallmapu, sus fronteras y subdivisiones en
Chile y Argentina, y su conformacién en una vasta nacion con un complejo sistema
politico, religioso y econdmico. Posteriormente, presentaré el espacio geogréafico desde la
cosmovision mapuche y la particularidad del territorio lavkenche. La segunda parte
presentard los antecedentes historicos de resistencia hasta el presente que influencian en
lago Lleu Lleu y sus comunidades en particular. La tercera parte dara paso a la
profundizacion de la filosofia de la cultura mapuche posible de palpar a la hora de
comprender también su lengua Ilamada mapuzungun o chedungun (el cambio es segin cada
comunidad). A travées del idioma se facilita la forma de entender como esta filosofia se
relaciona con la existencia. Este es un punto sumamente complejo ya que es necesario para
este paradigma, como lo hemos insinuado anteriormente, intentar cambiar el punto de vista
de toda la carga colonizante que conlleva nuestra formacion occidental y eurocentrista, y
que nos impide comprender en profundidad la mirada entorno a la compleja cosmovision
mapuche y la relacién directa que esta cultura presenta con su territorio y los elementos
vivos de este como los rios, los lagos y las montafias. En la cuarta y ultima parte,
profundizaré en la importancia de comprender que la cultura mapuche no se construye
desde la escritura. Esa es otra dificultad méas para justificar el conocimiento, ya que éste se
traspasa hasta nuestros tiempos de forma profundamente oral. Este capitulo se intentara
establecer dentro de esta contradiccion para aportar al desarrollo del conocimiento mapuche
dentro de un texto académico, como un intento mas de romper esas barreras intelectuales y

culturales que nos separan.

2.1  Elancestral territorio Mapuche (Wallmapu)

Wallmapu es el nombre ancestral dado al pais mapuche. EI nombre esta conformado
por dos palabras wall (todo), mapu (tierra), toda la tierra mapuche. Pablo Marimén,
historiador mapuche y uno de los principales investigadores de este tema, relata que este
territorio “iba entre los mares Atlantico y Pacifico de América del Sur. En el uso y
control de su territorio, ayudaron limites geograficos (rios, pampas, cordilleras) y pactos
politicos, como fueron los parlamentos efectuados con la monarquia espafiola (entre
1641 y 1803).” (MARIMAN, CANIUQUEO, MILLALEN, & LEVIL, 2006, pag. 54). Y
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es que la guerra con Espafia ayudo a fijar las fronteras de este pais previo a las nuevas
naciones que conocemos como Chile y Argentina. Sabemos de esto gracias al tratado de
Quilin o Las Paces de Quilin, que establecié la paz y las fronteras entre mapuche y
espafioles practicamente luego de doscientos afios de sangrienta y dura guerra.

El marqués de Baydes, como gobernador de Chile nombrado por el Rey de Espafia
Felipe 1V, y el cacique mapuche Loncopichon guiaron a sus pueblos a la paz en una
extensa ceremonia en la que, segin las cronicas, fue un gran encuentro de las dos
culturas. En dicha celebracion ocurrida el 5 de enero de 1640 al sur de Angol, no solo se
festejo entre fuerzas militares, sino también entre religiones. Asi, también llegaron
jesuitas y machis a celebrar misas y rogativas mapuches. El pacto no fue facil, ya que las
desconfianzas estaban en ambos lados. Se establecid un lugar neutral para la gran
reunién. Los mapuche establecieron parlamentos para decidir un lugar. Tenia que ser un
lugar descampado, llano y cerca de un sitio fronterizo para garantizar que todos los que
quieran llegar, lleguen, existiendo celo entre los caciques ya que si era en el corazén de
algun lof (comunidad) en particular, se daba reconocimiento al cacique anfitribn como
principal a comparacion del resto. Se establecio entonces el llano de Quilin como lugar
para el pacto. Actualmente no se sabe bien donde ocurrié pero se estima que esta

ubicado en el actual Valle Central a unos cincuenta kilometros al sur de Angol.
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llustracién 3: Autor Pablo Mariman. Extraido del libro "Escucha winka" (2006, p.77)
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El dia 5 de enero de 1640, miles de mapuche haciendo gala de la mejor vestimenta
para participar de la ceremonia “Venian vestidos de fiesta con sus trajes de colores, sus
ponchos azules y los jefes con ropajes elegantes, algunas a la usanza espafiola y con
collares” (BENGOA, Historia de los antiguos mapuches del Sur, 2003, pag. 488). También
el gobernador de Chile se hizo acompafiar de sus mejores hombres, un hecho inédito en la
historia de américa latina. Finalmente, gracias a este tratado es posible establecer las
fronteras del Wallmapu entre 1641 y 1803.

Wallmapu contaba con una divisién natural provocada por la cordillera de los Andes
0 Fvtxa Mawiza (gran montafia), creando dos grandes espacios denominado Puelmapu
(tierra del este) actualmente territorio argentino y el Gulumapu en el occidente, lo que es
conocido como actualmente como territorio chileno. Ademas, cada lugar, cada rincon o
accidente geografico como lagos, montafas, rios, valles, islas que fueron ocupados por los
mapuche tuvieron nombres genéricos que se denominaron de diferentes maneras como
Pewenche para los mapuche de la cordillera, el nombre se debe al arbol Pewen (Araucaria);
Nagche, para los mapuche del centro (Nag tiene traduccion como corazon o centro del
cuerpo), Williche o Huilliche, para la gente del sur actualmente Chiloé y Lavkenche en el
caso de las comunidades de la costa. Otras teorias incluso dan mas extension a este
territorio en periodos prehispanicos que lo establece desde Coquimbo hasta Chiloé. Asi lo
sefala el historiador Jose Millalén en una investigacion donde sefiala el propio relato de un
sacerdote jesuita Luis de Valdivia como prueba que describe asi su encuentro con este
pueblo “En todo el Reino de Chile no hai [sic] mas desta lengua que corre de la ciudad de
Coquimbo y sus términos, hasta las islas de Chiloé y mas adelante, por espacio de casi

cuatrocientas leguas de norte a sur” (Barros Arana, 2000, p. 48)

Como vemos, el pueblo mapuche se organiza en un amplio territorio. Gracias a
diferentes fuentes podemos comprobar que le version escolar de que el pueblo mapuche
solo habitaba desde el rio Bio Bio hasta el rio Toltén, no es tal. Existia comercio entre las
comunidades y transito hacia ambos lados de la cordillera, asi la sociedad mapuche pasé de
ser una sociedad riberefia a transformarse en una sociedad ganadera (BENGOA, Historia de

los antiguos mapuches del Sur, 2003). Luego de las “Paces de Quilin”, también se sabe que
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se celebraban grandes nguillatun o trawun (reunién) donde la finalidad estaba en
intercambiar productos, como por ejemplo los pewenche llevaban pifiones y los
intercambiaban por mariscos o pescados con los lavkenche, de esta forma se tejia la
economia del Wallmapu sustentada en el trueque. Pero estas reuniones no solo servian para
intercambiar productos, también era el momento para establecer alianzas afianzadas

principalmente por matrimonios de miembros entre un lof comunidad y otra.

De esta manera se tejia la sociedad mapuche hasta el proceso que conocemos como
“Pacificacion de la Araucania”, una sociedad con parlamentos, con una economia
autébnoma gracias a los diferentes lof del gran Wallmapu en ambos lados de los Andes, asi
da cuenta Millalén del funcionamiento del Wallmapu:

La figura de Sayweke 0”’Cheoeque (de madre Tewelche ), fiixa lonko de los llamados
“araucanos manzaneros”, era una pieza fundamental en el entramado social
presente en el Wallmapu, pues seran ellos quienes controlaban territorialmente
una zona, al pie del flixa mawiza (los andes), que contenia diversos pasos que unian
Jos feértiles valles del gulumapu con las pampas del puelmapu. Estas zonas ricas
en pastos, aguas y montes eran terrenos obligados de resguardo, e ngorday
distribucién de masas de ganado. En ambos lados del fiixa mawiza la actividad
econdmica de Jos Mapuche evidenciaba su diversidad y sustentabilidad al no
centrarse en la explotacion de un recurso de manera exclusiva. (MARIMAN,
CANIUQUEO, MILLALEN, & LEVIL, 2006, pag. 63)

Esta compleja sociedad era liderada por la figura del lonko, que en lengua mapuche
significa cabeza. Asi funcionaba la politica mapuche, en base a estos lideres con quienes
Espafia debia tratar y dialogar. La consistencia de sus autoridades le permitié consolidarse y
mantenerse en el tiempo. El entramado social comprendia actividades politicas, religiosas,
educacionales, de salud, economia y justicia. Pero esta forma de administracién nada tenia
que ver con las estructuras occidentales de poder e incluso eran muy diferente a las
aplicadas por otros pueblos originarios como los Incas, Mayas o Aztecas, era como lo
sefiala Millalén (2006) una sociedad que estaba basada en los principios “de la igualdad, la
reciprocidad, la redistribucion y la horizontalidad, lo que impedia préacticas vinculadas a la
verticalidad del poder y su jerarquizacion, asi como a la estratificacion social y la
consecuente acumulacion de los recursos en pocas manos” (p.67). De aqui surge que el
sistema de gobierno era practicamente Gnico en Latinoamérica. No habia alguien a quien

adorar o servir. Un machi no solo estaba para la vida religiosa o la sanacion, también influia

50



en la vida politica de un lof tanto como un lonko y el poder quedaba en manos de una

colectividad més que en una Unica figura de poder.

También la geoconomia del Wallmapu abarcaba los cuatro puntos del meli witxan
mapu un ejemplo de esto es el del futxa (gran o grande) lonko Kalfucura que no solo
manejaba ganado entre un lado de la cordillera lo relata de forma lddica Pedro Cayuqueo
(2012) de esta manera:

Fuimos una sociedad de magnificos comerciantes. Tanto asi que grandes “lilmenes”
(hombres ricos) del siglo XIX son recordados hasta nuestros dias en numerosos
cantos y relatos tradicionales. Calufucurd, el Sefior de las Pampas, el principal de
todos ello. En tiempos anteriores a Whirpool, Mademsa o LG, si ustede necesitaba
preservar carne. Calfucura tenia la solucion Caravanas con toneladas de sal partian
hacia los cuatro puntos cardinales desde sus dominios en Las Salinas Grandes, al sur
de la provincia de Buenos Aires, por entonces territorio mapuche autonomo (p.233)

Ademaés de comercial, Kalfucura fue de los ultimos en preservar la nacion mapuche
unida en ambos lados de la cordillera, su aliado en el gulumapu era Kilapan, ambos fueron
traicionados y perseguidos por los estados de Chile y Argentina, respectivamente.

Finalmente, luego de este recorrido podemos hablar de un pueblo que se conformé
en una nacion, ya que se define como tal “a la comunidad de individuos, asentada en un
territorio determinado, con etnia, lengua, historia y tradiciones comunes y dotada de
conciencia de construir un cuerpo étnico-politico diferenciado” (Larousse, 1999, p. 222). Si
revisamos esta definicion béasica pero simple de nacion encontramos en el sociedad
mapuche un territorio determinado, una lengua, una historia basta incluso de relaciones
internacionales en distintas épocas historicas, siendo mas antigua que la nacion chilena, y
encontramos tradiciones que se mantienen hasta el dia de hoy. Pero el concepto nacion a
través de la historia y algunos tedricos esta sustentado en dos: la nacidn politica y la nacién
cultural. La nacion cultural “surge casi espontaneamente, mientras que la nacion politica no
pertenece plenamente a los individuos que forman parte de ella” (PINTO, 2000, pag. 92)
asi es como hoy resurge el concepto de la nacion mapuche en base al antiguo Wallmapu
forzando a los descendientes de los antiguos mapuche a adoptar la nacionalidad chilena, en
este proceso como sefiala el premio nacional de historia Jorge Pinto, que el repaso de la
historia es crucial, aunque no necesariamente el repaso de la historia real “sino que

representa el mito o fantasia de quienes intervienen en el proceso de construccion
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politica... esta ultima termina siendo una comunidad imaginada” (Pinto, 2000, p. 92) una
comunidad imaginada que le ha negado el derecho a los mapuche tanto a ser nacion, como

a tener un pais como el antiguo Wallmapu.

2.2  Espacio geografico y territorio Lavkenche

Ya hemos repasado el espacio geografico del territorio mapuche desde un punto de
vista historico y formal (correspondiente a la cultura occidental imperante). Lo que en este
apartado intentaremos describir es el espacio geografico del mundo mapuche, desde la
cosmovision de este pueblo. Para poder comprender este espacio nos debemos remitir al
concepto denominado el meli witxan mapu (cuatro direcciones de la tierra), que indica que
toda la tierra se creia que dependia de cuatro sostenedores y se grafica en el kultrun, que
para la sociedad occidental es un instrumento musical, pero para los mapuche es la
representacion del universo. Por una parte, representa los cuatro puntos cardinales, pero en

su simbologia representa lo mas grande que tiene el pueblo mapuche en el Wallmapu.

De esta forma el territorio se encuentra dividido en cuatro partes o cuatro territorios:
Puelmapu, Lavkenmapu, Pikumapu y Willimapu “estos cuatro territorios se dividiran en
ayllarewe (nueve rewe) es decir a cada lugar sagrado representado en el kultrun le
perteneceran nueve comunidades, por lo tanto se necesitan 36 comunidades para formar un
territorio con todas sus energias” (PEREIRA, REYES, & PEREZ, 2014, pag. 141). Es
segun esto que se forma el espacio geografico mapuche. Actualmente, quedan muy pocas
de estas treinta y seis comunidades debilitando de esta forma la energia del Wallmapu.

El Lavkenmapu o pais maritimo estaba divididos en los lof o comunidades
(Ayllarehues) de Arauco: Illicura, Tucapel, Boroa, Naghtoltén o Tolten bajo,
Guadalauquen, Cunco, Chilhue. Lelvanmapu o Willimpu pais del sur y las llanuras, por
comprenderse en el llano central y contenian a Encol o Angol, Repocura, Maquehua,
Huenutolten o Toltén alto, Maricliga o Mariquina y Huilliches. Pikunmapu pais de las
faldas de la cordillera de los Andes hacia el norte con los cantones de Marvén, Colhue,
Chacaico, Quechurehue y Huanehue. Y finalmente el Piremapu pais nevado o Puelmapu,

situado en el interior de la cordillera de los Andes y habitado por Pewenche y los Puelche.
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Como se ha sefialado anteriormente, el territorio de la gente del mar llamado
lavkenche o bien el lavkenmapu (territorio del mar) corresponde a las comunidades
mapuche de la zona costera, muchas veces denominados lafkenche. Se diferencian
principalmente entre las comunidades de la VIl Region del Bio Bio de las comunidades
ubicadas en la IX Region de la Araucania. En este caso ocuparemos Lavken, ya que la
comunidad en la cual aplicamos esta investigacién corresponde a la Gltima comuna costera
de la Region del Bio Bio.

Este territorio y los lof que lo han habitado han sido protagonistas muchas veces en la
historia del pueblo mapuche. Al ubicarse inmediatamente al sur del Bio Bio, se convertian
en la primera frontera ante cualquier ataque o invasion al territorio mapuche, rol que han
ejercido hasta el dia de hoy. En ese sentido, no es gratis que la zona de Cafiete y Tirua sean
sefialadas dentro de la “zona roja” del conflicto del Estado chileno con el pueblo mapuche.

La actividad lavkenche se ha centrado siempre en relacion con el mar, su accion pesquera,
sus ceremonias y rogativas estan siempre dirigidas hacia al mar. Dentro de su territorio se
contempla también el lago Lanalhue, Lleu Lleu y la Isla Mocha —llamada originalmente
Weilliche que significa donde van las almas o el lugar de los ancestros. Esta isla tiene un

caracter espiritual relevante en la antigliedad. Actualmente, no hay estudios que
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llustracidn 4: Isla Mocha, incursion de una flota pirata holandesa en 1616 por Joris Van Spilberger. Extraido de internet.

comprueben la veracidad de estos relatos, pero en voz de la directora del Museo Mapuche
de Cafiete, la lamuen (hermana) Juana Paillalef investigadora y sabia mujer de la territorio
se contempla también el lago Lanalhue, Lleu Lleu y la Isla Mocha —llamada originalmente
Weilliche que significa donde van las almas o el lugar de los ancestros. Esta isla tiene un
caracter espiritual relevante en la antigliedad. Actualmente, no hay estudios que
comprueben la veracidad de estos relatos, pero en voz de la directora del Museo Mapuche
de Canete, la lamuen (hermana) Juana Paillalef investigadora y sabia mujer de la cultura
mapuche, a diferencia del resto de los mapuche, el rito funebre se realizaba hacia el mar,
segun la direccion en la que el sol desaparece dando paso a la noche. Al muerto se colocaba
en una canoa, se hacian ritos de despedida y luego se dejaba esta canoa con el cuerpo en el
mar, rumbo a la isla Weilliche en el viaje lo acompafiaban las Tvmpvlkawe (ballenas). Hay
un relato recogido por el poeta mapuche Leonel Lienlaf que estd expuesto en un video
realizado por la pagina web “Contenidos Locales”, que coincide con estos relatos y que nos

cuenta lo siguiente:
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Desde hace cientos de lunas en el mar de Tirda viven las Tvmpvlkawe son los espiritus
antiguos de dos ancianas que viven como ballenas, ellas son amigas de los antepasados
de los lavkenche conocen los caminos entre una dimensién y otra y ayudan a quienes se
dirigen a Weilliche el espacio donde van a vivir los muertos [...] (LIENLAF, 2010)

De esta forma los lavkenche no s6lo se relacionan con el mar desde un lugar practico como
la pesca. Su espiritualidad también est4 desarrollada mirando hacia la tierra de las aguas y
los seres que lo habitan, al vincular al mar a la trascendencia de los muertos. Por eso no
podemos hablar que la tierra del lavkenche se encuentra solo en el borde costero, sino que

se encuentra y se completa en el mar después de la vida terrenal.

2.3 Antecedentes histdricos al Lago Lleu Lleu

Hemos presentado hasta ahora diversos antecedentes que datan la existencia del
pueblo mapuche al norte y al sur del Bio Bio, asi como en ambos lados de la cordillera
desde océano Atlantico hasta el océano Pacifico. Hemos también repasado las “Paces de
Quilin” tratado del cual podemos extraer las primeras fronteras del Wallmapu. Dentro de
este contexto, hemos situado el meli witxan mapu y localizado el territorio lavkenche.
Dentro de este territorio, puntualizaremos los antecedentes historicos del Lago Lleu Lleu,
lugar donde se aplicd la practica de esta investigacion, ya que sus antecedentes historicos
son un punto importante de referencia para lo que fue la residencia con esta comunidad.
Para ello, serad necesario antes referirse al proceso de despojo del Gulumapu realizado por
el Estado chileno en la segunda mitad del siglo XIX. Esto, como consecuencia, generd una
historia de conflictos que se extienden hasta el dia de hoy, afectando directamente a las
comunidades y a los nifios de la Escuela Chacuivi. Es que el colonialismo, como afirma la
intelectual maori Linda Tuhiwai Smith (1999), todavia duele. Destruye y se reformula
constantemente, por lo que es necesario comprender el proceso largo que hasta el dia
mantiene fisuras en torno a las comunidades del lago Lleu Lleu ya que “este proceso

colonizador ha permitido incluso la internalizacion de complejos de inferioridad en
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distintas generaciones mapuche. Esto Ultimo constituye una de las dimensiones mas
potentes y desgarradoras del fendmeno colonial” (NAHUELPAN, 2012, pag. 122).

Sabemos ya de la amplia relacién de la nacién mapuche con el Virreinato de Espafia. Es en
el proceso de independencia de los criollos argentinos y chilenos en el que los pactos se
comienzan a romper. Hector Nahuelpan comenta sobre este punto: “con la puesta en
marcha de dos procesos de conquista militar paralelos que fueron denominados
paradojalmente como “Pacificacion de la Araucania” y “Conquista del decierto durante el
siglo XIX... cambiaron drasticamente la geopolitica y la geoeconomia de Wallmapu”
(2012, p.126). En estos tiempos el colonialismo cambia de rostro. Ya no son los espafoles
quienes invaden al mapuche, sino que son los mismos chilenos y argentinos que dan pie a
la Gltima gran derrota y usurpacion de las tierras mapuche. El antiguo pais mapuche
quedaria borrado del mapa de forma practicamente definitiva hasta hoy divido en nuevas

naciones Chile y Argentina, la suerte de los mapuche no fue mejor:

En Puelmapu en tanto, los sobrevivientes de las camparias militares del ejército
argentino, son condenados a vivir en reservas de tierras de mala calidad. Los principales
lideres son trasladados a Buenos Aires y la Plata para ser expuestos (vivos y muertos)
en museos; buena parte de las mujeres y nifios, en tanto, fueron entregados entre las
principales familias portefias como sirvientas las primeras 0 como mozos los segundos
(Mariman “Los Mapuche”; Mases). En Ngulumapu, los Mapuche sobrevivientes de la
invasion militar, fueron confinados mediante la entrega de Titulos de Merced que
dieron origen a reservas, 0 bien a pequefias hijuelas mediante titulos de propiedad
individual. (Nahuelpan, 2012, p. 127)

Estos titulos de merced despojaron a los mapuche de sus antiguas tierras y fueron
confinados a reducciones de territorio. Lo que el gobierno y otros intelectuales Ilaman
comunidades en realidad hoy son reducciones. Comienza asi un proceso de profundo
oscurantismo de la cultura mapuche, que en la época fue llamado proceso de radicacion.
Asi se rompid también la armonia espiritual, de manera que también se rompié el equilibrio
del meli witran mapu y los ayllarewe de cada lugar del Wallmapu. Muchos de los antiguos
lof fueron llevados a la pobreza pero la usurpacion no solo fue de tierras. También fue de
distintos bienes. Entraron con ellos también las misiones cristianas, cortaron el pelo a los
nifios y comenzaron a establecer como Unica lengua el espafiol. Los chilenos entraron con

la misma fuerza y crueldad que el imperio espafiol, si es que no mas, quemando ruka
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(casas), siembras y profanando tumbas para robar las joyas a los muertos en los eltvn
(cementerio) un ejemplo de esto es una carta enviada a Manuel Montt por Mangil Wenu

Tu Intendente Villalon con Salbo, juntos quedaron llenos de animales; pero no se
contentaron porque tienen su barriga mui grande; porque volvieron a pasar el Bio-Bio,
con cafilones y muchos aparatos para la guerra, trayendo, dicen, mil y quinientos
hombres; y todo lo que hizo fue quemar casas, sembrados, hacer familias cautivas
quitandoles de los pechos sus hijos de las madres que corrian a los montes a esconderse,
mandar cavar las sepulturas para robar las prendas de plata con que entierran a los
muertos en sus ritos los indios, y matando hasta mujeres cristianas, como lo hicieron
con dos que pillaron que andaban buscando mantencion para sus hijos. (WENU, 2008,
pag. 130)

De esta forma sembraron el miedo y terror dentro de la poblacién mapuche. El robo
también fue de ganado, en las memorias del comandante en jefe del ejército del sur hay dos
cuadros que sefialan como se reduce el ganado en 22 afios en un 72%. Asi, de un total
registrado en 1860 de 230.000 animales —entre los que se cuentan animales como vacunos,
caballos, ovejas, cabrios y cerdos- al 1882 pasan a ser contabilizados s6lo 65.000 por
Gregorio Urrutia oficial a cargo de las tropas chilenas (Nahuelpan, 2012, p. 132)

De esta manera se ejecuta la pérdida del mas del 95% del territorio ancestral
mapuche durante finales del siglo XI1X y comienzos del siglo XX. Hector Llaitul (2012), un
importante dirigente contemporaneo de la Coordinadora Arauco Malleco (CAM), habla
sobre este hecho: “fue una derrota tremenda, pero parcial porque no puso fin a nuestro
espiritu de defensa y rescate de nuestra identidad y nuestros derechos” (p.76). En Llaitul,
luego del debacle que significo perder una guerra a ambos lados de la cordillera, vino un
periodo casi de extincion de la cultura hasta finales del siglo pasado. Pequefios
movimientos sin mayor fructificacion instalan el conflicto una que otra vez en el acontecer
nacional. Pero la lucha vuelve a resurgir de la mano de la cultura y el lago Lleu Lleu que ha
sido silencioso testigo en este transito para tomar un fuerte protagonismo en nuevas
generaciones y organizaciones como la CAM a fines de 1998 y la Identidad Territorial
Lafquenche en 1999, liderada por Adolfo Millabur actual edil de TirGa. Estas
organizaciones fueron relevantes como también EI Consejo de Todas las Tierras liderado

por Aucan Huilcaman. Los dos primeros movimientos no hubiesen sido posible si no fuera
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por un trabajo silencioso durante la dictadura. Dirigentes nacidos en Tiria como Millabur
desde el Liceo de TirGa se instalan dentro de la sociedad chilena. Desean estudiar cualquier
carrera en la Universidad de Concepcion y forman el hogar para estudiantes Pegun Dugun.
De forma notable dan inicio a una transformacion crucial en la juventud mapuche:

Algunos autores han planteado que el Pegun Dugun dio nacimiento a una elite
mapuche como no la habia existido antes... Huenchunao y Millabur, entre otros, pronto
se hicieron conocidos en escena politica local “semejante a los Panteras Negras de
Estados Unidos: no consumir elementos contaminantes o intoxicantes (como drogas o
alcohol)...”. No obstante, la critica al alcoholismo mas que por imitar una experiencia
internacional, se dio por ser una cruda realidad en el pueblo mapuche... realidad que
futuros miembros movimiento y en particular la CAM querian cambiar. (PAIRICAN,
2014, pag. 62)

Asi surge una generacion a orillas de este lago que comienza a cambiar el rostro de un
pueblo, demostrando aprender del pasado. En un proceso de resiliencia y autocritica
profunda asumen también como factor cultural de degradacion el alto alcoholismo de las
comunidades mapuche. También toman participacion politica creando los primeros partidos
regionales mapuche siendo actores activos dentro de la institucionalidad y también por
fuera de ésta para “avanzar en un proceso de liberacion nacional mapuche” (LLAITUL &
ARRATE, 2012, pag. 140). Una de las primeras victorias fue la recuperacion de la
Hacienda Lleu Lleu. Debido a esto existieron varios procesados de las comunidades. Llaitul

(2012) habla asi de este proceso:

Tengo una condena del 2001, en el marco de una recuperacion de tierras en la zona del
lago Lleu Lleu. Fue una de nuestras acciones exitosas. Esa vez golpeamos cuando
debiamos. Si no lo hubiéramos hecho Lleu Lleu seria hoy como el Villarrica o el Pucdn
o el Caburga. Si, recuperamos cuatroscientas hectareas para la comunidad Pascual
Cofia. Las tenia un empresario de apellido Carvajal, alto dirigente de Renovacion
Nacional. Carvajal fue expulsado. Ahora, esas tierras son controladas por los mapuche.
(Llaitul/Arrate 2012. pp. 142-143)

De esta forma, se teje la historia de las comunidades aledafas al lago Lleu Lleu,
siendo un referente para el resto de las comunidades aun existentes del antiguo Wallmapu.
Su forma de organizacion a finales del siglo XX abren una ventana a la posibilidad de la
recuperacion y sobrevivencia de este pueblo. Actualmente, las orillas del lago son
compartidas entre la forestal Mininco y las comunidades mapuche que establecieron como

regla no ocupar ningun tipo de embarcacion a motor, manteniendo la pureza del lago como

58



uno de los tres lagos méas limpios de Sudamerica manteniendo la biodiversidad de su
ecosistema. El turismo es controlado por las propias comunidades de forma organizativa

logrando ser una fuente de ingresos importante para cada una de ellas.

2.4 Cultura mapuche y su relacion con el territorio

La cultura mapuche se define en torno a la relacion con el territorio. De ahi la imagen
central del kultrun que nos ensefia el meli witxan mapu. Asimismo, nos ensefia los ciclos de
la tierra regidos por el solsticio de invierno que da inicio al Wifiol Txipantu o Wetripanti
comunmente traducido como el nuevo afio mapuche, aunque esta traduccion no es del todo
correcta ya que su significado se relaciona con la nueva salida del sol, luego de la noche
mas larga. De esta manera, el kultrun también representa a la tierra, lo que da a entender el

saber que este pueblo ya tenia respecto a que la tierra es redonda.
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llustracién 5: Armando Marileo, Juan Nanculef, Rosendo Huisca. Extraido de Recado Confidencial a los Chilenos (1999,
pp. 36-37)

Como vemos en estos dibujos realizado por Armando Marileo para Recado a los
Chilenos de Elicura Chihuailaf (1999), el kultrun es imaginado tanto hacia arriba como
hacia abajo, cumpliendo el principio de dualidad. Arriba el Wenumapu (tierra de arriba)
donde habitan las energias positivas, en el centro el Nagmapu (tierra del centro) donde
habitan los hombres y las energias tanto positivas como negativas, finalmente abajo, el
minchemapu (tierra de abajo) donde habitan las energias negativas. EI hombre habita en el

centro para mantener el equilibrio. EI wenumapu, como lo describe Robert Lehman-Nitshe
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segun los relatos recopilados por dos investigadores del cielo mapuche, representa lo
siguiente:

[...] el cielo es llamado huenu mapu, lo que se traduce con “el pais de arriba”. Ven pues
en la bdveda celestial, una tierra, otra tierra que la por ellos habitada, pero
constitucionalmente idéntica con este “pais de aca”; y como éste, aquel “pais de arriba”,
también presenta no solamente ciertos detalles geograficos, sino también es habitado
por hombres y animales. (POZO & CANIO, 2015)

Asi es como observando el cielo se encuentra su similitud en la tierra. Aparece la idea del
Wenuleubu (Rio del cielo) que seria el Rio Jordan o Via Lactea. Este gran rio es
equivalente en la tierra por el rio Bio Bio, que divide la tierra mapuche. De esta forma
ocurre la vida en ambos lados del cosmos. La vision de estas constelaciones también ayuda
a la prediccion del clima. Se da simbologia al manke (condor) representado por las tres
marias, lafken o labken a las nubes magallanicas, el witrako a lo que llamamos Rio Jordan,

este Ultimo marca los puntos cardinales y da significado a las imagenes que tiene el kultrun.

llustracidn 6: extraidas de "Wenumapu" (Pozo & Canio Llanquinao, 2015, p.104)

Otra parte importante de la cultura también se da a través de los relatos orales llamados
epew. El epew, que da origen a la vida, se da en el Wenumapu, donde antiguamente vivian
los espiritus positivos y negativos. Estos Ultimos se pelearon por venir a habitar la nagmapu
y cayeron a la tierra formando volcanes, cerros y cordilleras. Asi quedaron encerrados en la
minchemapu. Entre ellos habian espiritus positivos que cayeron por error, hicieron
rogativas y lloraron por mucho tiempo dando origen al mar y los rios. Fue entonces que

vino el primer espiritu mapuche arrojado desde el Azul, el kalfu, dando origen al hombre.
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Wentxu® en mapuzugun cayé dormido. Este espiritu desde el suefio miraba la tierra.
Entonces, al igual que el relato biblico, envian a la tierra otro espiritu domo, la mujer. Ella
camind por la tierra y sangraron sus pies, de lo cual brotaron flores y pastos. Es ella
también la que despierta al hombre “asi comenzo la vida, estan diciendo nuestros
antepasados” concluye Elicura (Chihuailaf, 1999, p. 31). De esta forma, el mapuche teje
una relacion profunda en la vida de pareja y da una forma divina al espiritu “donde el
hombre debe hacer un trabajo sobre si mismo para toda la vida, de transformar su am
(alma) en espiritu... alcanzar la instancias mas alta de la conciencia” (SOUBLETTE, 2015)
sefiala Gaston Soublette en una entrevista realizada el 2015 publicada por Campus Libre de

Universitas NC (www.uvirtual.net).

Otro epew fundacional en la cultura mapuche que explica los fendmenos naturales de
nuestra tierra esta relacionado con los terremotos y maremotos, la cordillera y el mar. Este
fue el epew del que méas nos hablaron los nifios en la comunidad de Rankilwe: el de Txeng
Txeng y Kai Kai, que segun el escritor y periodista Pedro Cayuqueo en su libro La voz de
los lonkos “hace referencia a una gran inundacion que afecto la tierra y que segun sus
creencias volvera a suceder si los mapuche abandonan su cultura y su particular relacion de
respeto con la tierra” (CAYUQUEO, 2013, pag. 216). Este pensamiento perdura hasta el
dia de hoy en la comunidad donde residimos. Kai Kai, por su parte, despierta y sube las

aguas. Esa batalla dura hasta el dia de hoy y es uno de los relatos méas antiguos:

Xipapay ta ko, xipapay ta lafken: fey mew xufxufurkey fi xipan ti lafken, fey mew
kushe machi gillaturkey. Welu xipalerkey ko. Fey wirari ti: filu!. Xipalu chi lafken
kom egkolenturkey fiixalce kom mamill: fey mew wegkolnentulu ti jixake mamiill,
fey irarkvley. Fey chi lafken akurkey chew fii mileh ti Xegxegfilu fey ti. Pu che flixa
winkul epu fiixake winkul xawuilerkey: fey mew amurkey ti pu che, kom
plrapurkeygin ka gillatupurkeygin: fey ko puwirkelay feytichi winkul mew. Fey
wine pichi wirarlufey ti Kaykayfilu: "Ay! Chumaifi. Fey wila wirarkey ti
Xegxegfilu, fey mew wirarlu fey pu che, kom pu che fey pigin: "Ay! Pu Gen
miilerkeymi: mogeaifi!". *® (MARIMAN, CANIUQUEO, MILLALEN, & LEVIL,
2006, pag. 21)

° Esta palabra est4 compuesta por dos wen abreviacion de wenu y txu viene del verbo txum es contraido. Lo

que quiere decir cielo contraido, en un cuerpo. (SOUBLETTE, 2015)

19 salieron las aguas: todos veian la fuerza con que salia. Entonces una anciana machi hizo Gillatun. Pero el
agua seguia saliendo. Entonces grit6 la culebra, las aguas salieron con més fuerza que desraizaba a los randes
arboles. Entonces el agua lleg6 donde estaba XegXeg Filu. Toda la gente estaba arriba de dos grandes cerros,
todos llegaron, hicieron Gillatun: las aguas no llegaban a estos cerros. Se escuché el grito de Kay-Kay Filu:
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De esta forma se ha traspasado el conocimiento en el relato oral sobre los efectos de
los terremotos. Txeng Txeng avisa a los hombres cuando Kai Kai va a despertar, pero
también sintetiza muchos elementos fundamentales de la cultura, como el principio de
dualidad: si existe una serpiente mala, existe una buena, si existe el mar, existe la tierra, el
equilibrio existe entre los extremos. Ademas, no hay triunfadores ni vencidos. Hay una
condicion diferente de reciprocidad y de coexistencia. Los humanos atrapados por Kai Kai
se transforman a otro tipo de vida en el agua. Como la filosofia hermenéutica, cumple el
“Principio de polaridad, todo es doble, todo tiene dos polos... los polos son idénticos en

naturaleza, pero diferentes en grado” (INCIADQOS, 1999, p. 22)

El pueblo mapuche ha desarrollado su cultura a través de su entorno, de la
observacion del cielo y la tierra y de vivir catastrofes naturales. Por esto, lo entiende como
parte de la existencia. Reconoce tanto las energias positivas como negativas, y comprende
ambas como necesarias para la vida. EI hombre, la mujer, los ancianos y nifios también son
parte de este principio de dualidad. No hay uno, sin dos; no hay tres, sin cuatro. Asi
también se realizan las ceremonias, no hay un afafan (grito de animo o arenga de guerra)
hay dos, si una comunidad decide hacer un nguillatun debe hacer otro al afio siguiente, no

hay un purrun que se dance solo una vez.

Lo anterior ha sido una breve revision a una cosmovision muy amplia. Es una pincelada
general de un saber milenario, que a su vez se retroalimenta y amplia todo el tiempo. Los
epew son relatos que no terminan que se van construyendo dia a dia, traspasados de

generacion en generacion.

"iAy! ¢Qué haremos?". Se escucho otra vez el grito de Kay-Kay Filu, entonces se escuchoé gritar a Xeg-Xeg
Filu, al escucharlo, toda la gente dijo: "jAy! Pu Gen (fuerzas, espiritus protectores) nos han escuchado,
viviremosf
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CAPITULO I

Una metodologia de creacidn teatral en el Territorio Lavkenche

Para poder explicar como se genera la posibilidad de realizar un montaje SST en el
Lago Lleu Lleu con la comunidad aledafia al lago como co-interprétes y co-autores de la
propuesta de caracter Site Specific Theatre, es necesario analizar ciertos aspectos propios de
la comuna donde se realizé la residencia artistica. Durante este capitulo entenderemos este
territorio como un “sitio especifico” en el que se teje un interesante puente entre esta forma
de mirar el mundo con el concepto del Site Specific. En este capitulo se intentara entrelazar
la cosmovision mapuche y el como se relaciona a la hora de considerar un sitio para realizar
una obra teatral con las caracteristicas de una propuesta SST. Repasaremos cOmo y por qué
nace la relacion directa del pueblo mapuche con su territorio a través de relatos orales que
dan origen a la geografia y fendmenos sociales que ocurren en él. Este saber se ha
transmitido de generacion en generacion por medio de relatos o ficciones Ilamadas Epew en
la lengua mapuche (mapuzungun) que cuentan la historia del lago, sus alrededores y su
actual contexto social y cultural; también profundizaremos en como este relato, epew, se
forma en una construccion dramética que ayuda a armar esta puesta Site Specific.
Epew Lafken Lleulleu mew, significa en mapuzungun “Relatos o cuentos del lago Lleulleu”.
Este es el nombre de la obra y es también el nombre del proyecto presentado al Consejo
Nacional de Cultura y las Artes en el contexto de programa de residencia.
Iniciaremos este capitulo con una revision historica de la comuna de TirGa hasta el afio
2015 y sus tradiciones claves en la historia mapuche. Luego se presentaran los objetivos y
el plan de trabajo inicial del proyecto. En esas descripciones se presentaran datos
proporcionados por el psicélogo Pablo Torrens perteneciente al Consejo Regional de
Cultura que entrega importantes datos que ayudan a comprender el presente de la comuna,
de la escuela Chacuivi y su comunidad a la hora de realizar la residencia. Luego se
presentaran los objetivos y el plan de trabajo inicial del proyecto. Posteriormente, se
presentaran los antecedentes del proyecto de residencia, objetivos de la residencia,
planificacion por mes, la propuesta metodoldgica de creacion teatral aplicada, descripcion
del trabajo, los cambios al plan inicial de trabajo y el trabajo del equipo de profesionales

que acompafiaron esta experiencia y sus roles en conjunto con la comunidad. Como altimo
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apéndice se presentara como se realizo el montaje SST abierto al publico con dos funciones
que abarcaban un recorrido de 30 km. desde el parque Lavkenmapu en Tirla hasta la

comunidad de Rankilwe a orillas del lago Lleu Lleu.

Fotografia 1: Letrero de bienvenida al lago ubicado en la carretera que une a TirGa y Cafiete, en el incio del camino a
Puerto Choque. Octubre de 2015. Registro propio.

3.1 Tirda

Tirla se encuentra en el territorio ancestral del pueblo mapuche, en el centro sur de
Chile, actual Provincia de Arauco, Region del Bio Bio. Limita al oeste con el Océano
Pacifico; al norte con la Comuna de Cafiete; al este con las Comunas de Contulmo y
Lumaco vy, al sur, con la Comuna de Carahue, IX Region de la Araucania. El lago Lleu Lleu
esta entre las comunas de TirGa y Cafiete dividiendolas por el rio Lleu LLeu que desemboca
en la costa. Ademas, se encuentra ubicado sobre la cordillera de Nahuelbuta. Su nombre
surge de la expresion Llev-Llev, (adornos) accesorios que llevan las mujeres mapuches en la
vestimenta tradicional y ceremonial, en sus trarilonko (trari: amarra; lonko o longko:
cabeza). Este adorno va puesto en la cabeza de la mujer y se usa principalmente para
ceremonias importantes. Durante la invasion y saqueo del imperio espafiol, las
comunidades escondian sus joyas para no ser objeto de robo en el caso de que sus
comunidades fueran saqueadas, por lo que las mujeres las escondian a las orillas del lago.
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Con el tiempo la gente fue encontrando muchos de estos llev-llev dando nombre a este lago.
Las comunidades mapuche de la provincia de Arauco cercanas a la costa son llamados
lavkenche o lafquenche, hombres de mar como los llama el historiador José Bengoa (1985)
0 gente del mar si lo traducimos directamente Lafquén: mar; che: gente, gente del mar.
Estas comunidades forman hasta el dia de hoy la frontera del Bio-Bio al sur por lo que su
historia es altamente combativa desde la colonia hasta nuestros dias.

3.1.1 Historia, geografia y cultura

Tirta historicamente es un territorio emblematico para el pueblo mapuche pues se
constituyé en un lugar estratégico de encuentro de los distintos caciques y werken
(mensajeros y portavoces de la comunidad) de diversos territorios mapuche principalmente
de lo que actualmente se conoce como las ciudades de Valdivia y Temuco. Asimismo,
dentro de la antigua organizacion social y territorial del pueblo mapuche en TirGa convivian
varios Lof (comunidades o clanes) de varias familias emparentadas, circunscritos al
Aillarehue de Licanievu y el Lavquenmapu (tierra de la costa). Tirua fue un lof muy
antiguo pues existen vestigios formales de su existencia y representacion en el Parlamento
de Yumbel, en el afio 1692, época en la que destacan los Lonko Amoiwueno, Hueracan,

Marilebu, Huentelican y Lleubalican.

El idioma ancestral de este lugar es el chezungun (che: gente; zungun: idioma) o
mapuzungun (mapu: tierra, zungun: idioma). La diferencia entre ambas radica en las
comunidades, aunque es la misma lengua con diferencias leves, tal como las del castellano
con el espafol. Tirda significa “Lugar de Encuentro”. Es un territorio rico en diversidad
geogréfica y cultural, por lo cual esta zona fue explorada por el ge6logo Ignacio Domeyko
a encargo del Gobierno de Chile en 1844, afio en que inicia una investigacién de su
geografia, la cual fue publicada en su libro “Araucania i sus habitantes” en 1846,

elaborando mapas de la zona.

El ultimo Lonko principal (fiizol logko) de la tierra que corresponde a la comuna de Tirta

fue Porma, de Huentelalen, cuyos dominios se extendian hasta el borde sur del rio Lebu.
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En la década de los afios 1860 especificamente en 1862, durante la primera campafa de la
Ocupacion de la Araucania, se establecio el Fuerte Tirta. Un decreto de 1875 desconocioé la
propiedad indigena de la tierra al norte del rio Tirta, liberando el territorio para su
colonizacién, limitada hasta ese momento a las zonas al norte del rio Paicavi. A partir de
entonces se generalizan las ventas de tierras mapuches a los nuevos colonos, muchas de
ellas incluso por escritura publica ante la recién instalada notaria de Cafiete; aun
dependiente los titulos del ministerio de relaciones exteriores. Lo anterior se venia haciendo
desde la urbanizacion de Lebu.

En 1880 un decreto radicaba a "familias indigenas errantes” en una colonia llamada Altos
del Tirta. La poblacion originaria en muchas ocasiones fue reubicada en las estribaciones
de la Cordillera de Nahuelbuta o, al sur del rio Tirta, en el borde de los acantilados
costeros. Esta labor fue de reubicacion fue cumplida, hasta inicios del siglo XX, por la
denominada Comisién Radicadora que entregd 34 titulos de propiedad comunitaria, que

sumaban 4.615 ha, destinadas a 842 personas.
3.1.2 Tiruaen la invasion espafiola, ocupacion del Estado Chileno

La Comuna de Tirta se funda por parte de la Corona espafiola en 1695 y se constituye
como comuna casi 3 siglos después en el afio 1972 el 13 de septiembre bajo el gobierno de
la Unidad Popular del Presidente Salvador Allende. Se sitla a 212 Km al sur de la ciudad
de Concepcion y a 127 Km de Temuco. Es un poblado costero lavkenche situado a 50 Km
al sur del Lago Lanalhue, en el extremo sur de la Provincia de Arauco. Ubicada en la

desembocadura del rio Tirua, casi frente de la isla Mocha se encuentra su capital comunal.

La capital de Tirta, se ubica a orillas del Océano Pacifico y forma parte del Golfo de
Arauco. Una caracteristica importante son los Lago Lanalhue y Lago Lleulleu, que se
forman por las aguas superficiales y subterraneas provenientes de la Cordillera de
Nahuelbuta. Ademas, de numerosos cuerpos de agua interiores (laguna Butaco, Quidico, La

Herradura), llegando a tener alrededor de 70 Km de costa.

llustracion 7: Google. (s.f.). [Mapa de TirGa y lago Lleu Lleu, Chile en Google Maps] Recuperado el 5 de octubre de 2015
de : https://www.google.cl/maps?g=lago+lleu+lleu&safe=0ff&espv=2&biw=1366&bih=638&um=1&ie=UTF-
8&sa=X&ved=0ahUKEwiZnoev-53SAhVDGJAKHXz-DpwQ_AUICSgC
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llustracion 8: Google. (s.f.). [Mapa de TirGa y lago Lleu Lleu, Chile en Google Maps] Recuperado el 5 de octubre de 2015
de : https://www.google.cl/maps?q=lago+lleu+lleu&safe=off&espv=2&biw=1366&bih=638&um=1&ie=UTF-
8&sa=X&ved=0ahUKEwiZnoev-53SAhVDGJAKHXz-DpwQ_AUICSgC

En el afio 1551, los espafioles tuvieron su primer encuentro con Tirda y su gent

Luego de la batalla de Tucapel en 1553, el territorio de la actual provincia de Arauco fue el
centro combatiente del Lafkenmapu. Territorio que se extendid por la costa desde el Bio-
Bio hasta el Toltén, y al oeste de la Cordillera de Nahuelbuta. Este estuvo dividido hasta
1573 en seis ayllarewe (agrupaciéon social y politica mapuche): Mariguefiu, Raughco,
Tucapel, Licaniebu, Ranquilhue y Cautin. ElI Lafkenmapu, no solo era una division del
territorio mapuche, sino una realidad geogréafica diferente del resto de la zona. Durante
muchos afios, Tirda fue lugar de paso de los espafioles que viajaban en su conquista mas al
sur, y un lugar de encuentro para de pueblos originarios. Segun bibliografia revisada sobre
la fundacién de la comuna hay consenso como fecha de la fundacién el afio 1695 cuando el
gobernador chileno Tomas Martin de Poveda funda Santa Juana, Santa Lucia de Yumbel,

Santa Béarbara y Nuestra sefiora de Monserrat de TirGa.

Acorde a la investigacion realizada por Bengoa publicada en 1985 llamada Historia del

Pueblo mapuche S XIX y XX, hacia el 1860 y basado en el relato de Tomas Guevara,
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estudioso del pueblo mapuche y ex combatiente de la Guerra del Pacifico sefiala que el

territorio lavkenche se dividia en cuatro cacicazgos:

Hueraman, desde el rio Pilpilko hasta el Lebu i desde el Tucapel hasta el Pangue
(Tubul); Cacique Marifian: desde el rio pangue hasta el Lanalhue, que se une con
Paicavi. Porma: del Paicavi y Huentelolen hasta Antiquina (Pocuno). Cacique Legin:
desde Antiquina hasta el rio Tirda. Estos cuatro jefes concurrieron mas tarde el 6 de
octubre de 1862 a la fundacion de Lebu que aceptaron a mui buen grado. Quizas pudo
haber mas Caciques como Nanco, Lincopi y Carilao entre otros que estaban dentro
del territorio de Tirda. Los cuales dificultaron la conquista espafiola-chilena.
(BENGOA, Historia del pueblo mapuche, Siglo XIX y XX, 1985, pags. 56-57)

Es importante mencionar que esta zona fue muy afectada, como sefiala el mismo Guevara,
por la guerra, ya que fue el “teatro” de batalla de mapuche y espafioles y, posteriormente,
de espafioles unidos con los mapuches en contra del ejército independista. Esto dejo la
costa extenuada y sumada a la migracion y continuacion de la colonizacion a finales de

siglo como lo explica la continuacién Bengoa:

Hubo una importante inmigracion y colonizacion de vascos franceses y alemanes en
la cordillera de Nahuelbuta arrinconando aun mas a los habitantes mapuche y tuvo
caracteristicas muy violentas. De los vascos franceses se recuerdan sus metodos
punitivos contra los indigenas, los castigos y usurpaciones que se cometieron
(BENGOA, Historia del pueblo mapuche, Siglo XIX 'y XX, 1985, pag. 57)

Esto marco un antecedente importante sobre la relacion de las comunidades mapuche con
las familias colonas que tendra repercusiones en el futuro en los procesos de recuperacion
del territorio por parte de las dichas comunidades. En noviembre de 1881 la comuna de
Tirla ya contaba con telégrafo y se comunicaba con localidades mas al norte como Cafiete.
Asi pedian refuerzos cuando habia un levantamiento indigena. Pero no hay datos exactos
que su fundacion, podemos decir que el poblamiento oficial después de su fundacion en
1695 pudo haber empezado 1881 hasta la fecha porque ya habia telégrafo probablemente en

el lugar pudo haber un cuartel militar.

Segun los relatos recopilados en entrevistas para esta investigacion, con ancianos del lugar,
como la sefiora Carmen Pilquiman quién vive y es duefia de una de las orillas del lago

donde vivimos nos sefal6:
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Ya para los afios 60 TirGa era un pequefio pueblito rodeado de dunas de arena, y un
retén el que estd ubicado en su lugar actual. Ademas, las caballerizas que tenian
Carabineros estaban ubicadas en donde ahora esta el Consultorio. También por ese
lugar corria un estero, el cual se seco, o desviaron su cause para ese entonces pues el
camino que se usaba més era el que iba para Capitan Pastene y Relun. (PILQUIMAN,
2015)

Para la sefiora Carmen Pilquiméan, y para la mayoria de los ancianos de la zona, los tiempos
han cambiado mucho, pero aun asi, desde esta caballeriza, hasta las tanquetas blindadas que
hoy usa carabineros en la zona, la conectividad con grandes ciudades es dificil. No existe
cajero automaticos, ni bancos en la comuna. Esta conectada a Concepcidn via Cafiete y en
transporte publico el tiempo de traslado es de 4 horas. Hacia Temuco se puede llegar por
Carahue, pero sélo sale un bus en la mafiana. No solo es complejo el transporte, es
compleja la permeabilidad cultural también, pero es tal vez esa misma dificultad que hace
que su comunidad mantenga (aunque aun en peligro de desaparecer) tradiciones como el

uso de la lengua.

TirGa se crea en el gobierno del presidente Allende, con Decreto ley 17.712 publicado en el
diario oficial N° 29353 el 13 septiembre 1972. Luego de su fundacion, Tirda se desarrollo
muy lentamente hasta ser declarada comuna. Desde entonces, el crecimiento ha sido
notable en sectores como la educacion, la salud y la seguridad. Sin duda, la construccion
vial y la electrificacion en casi el 90% de la zona ha sido el gran aporte de los Ultimos afos.
Tirta posee un alto desarrollo de organizaciones de tipo territorial, su maxima expresion
son las juntas de Vecinos (Quidico, Tranaquepe, Tirua) los comités vecinales, los sindicatos
de pescadores, las comunidades originarias existentes y otras organizaciones y

asociaciones.

3.1.3 El presente de TirGa
Como hemos sefalado, actualmente el alcalde de la comuna es Adolfo Millabur, un

dirigente lavkenche nacido en una comunidad a orillas del lago Lleu Lleu. El es uno de los

pocos alcaldes mapuche del ancestral territorio y es un personaje importante para esta
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residencia que aport6 uno de los epew mas relevantes de la zona. Es también un personaje
que ha marcado la historia del lugar y que nos hemos referido en el capitulo anterior.

La forestal mas importante est4d en manos de Mininco S.A., de la familia Matte®. La
forestacion comenz6 en los afios 90 y principalmente se basa en plantacion de pino y
eucaliptos, que son arboles de maderas resistentes que crecen en corto tiempo,
consumiendo grandes cantidades de agua. Don Luis Cisternas director de la Escuela
Chacuivi de aquel entonces, nos conté en una de las jornadas de trabajo que el proceso

comenzé en los afos 90:

Lo terrible fue que ni siquiera talaron el bosque nativo. Al menos la pudieron haber
repartido a la gente como lefia. Lo que hicieron fue lanzar bolas de fuego desde
helicopteros, quemando todo el bosque nativo. Mucha gente no solo se ofendid sino
que lamentd perder arboles nativos para ellos son sagrados porque hacen sus
remedios con ellos. (CISTERNAS, 2015)

La forma en la que la forestal intervino el lugar fue negativo tanto para el ecosistema del
lago como para la relacién con las comunidades del sector. Muchos de estos bosques
habian pertenecido a sus ancestros y desde ahi extraian hierbas medicinales. Esta
forestacion se mantiene hasta el dia de hoy y es uno de los grandes conflictos de las
comunidades con el Estado. Se han armado focos de resistencia en estas comunidades y han
iniciado un proceso independiente de recuperacion de tierras. Por esta razon, el Estado de
Chile ha trasladado fuerzas policiales (GOPE) que se enfrentan a estos comuneros creando

asi la llamada ‘“zona roja” del conflicto del estado chileno con el pueblo mapuche.

Fotografia 2: Costado de la Escuela Chacuivi. Registro propio Octubre de 2015

' Este proceso comienza el afio 89 con las primeras compras de terreno hasta el afio 93, mismo afio
que comienzan las primeras plantaciones arboles.
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Cerca de la escuela y alrededores es comin ver rayados alusivos al conflicto que formaran
parte de este “gran escenario” Site Specific, en el que el lugar ‘se presenta’ (Lehman, 1999).
Este lugar, ademas de su entorno natural, devela el conflicto entre el Estado y las
comunidades. Es posible verlos en las principales carreteras y entregan informacion que
nos interesd en un comienzo. Para los habitantes de la comunidad esto genera divisiones.
No todos estan de acuerdo con estas formas, ya que sienten que los rayados dan razon a la
estigmatizacion del lugar. Lo concreto es que estos muros y paraderos son usados para
establecer un didlogo o una acusacion a quienes los visitan. Se transforma también en una
herramienta de voz de la resistencia mapuche. Estos también marcan una postura en los
nifios de la escuela, aunque para ellos esta practicamente normalizado ver estas alusiones ya

que viven el conflicto en sus propias familias y comunidades.

3.1.4 La Escuela Chacuivi
La escuela rural G-836 “CHACUIVI” esta ubicada en el sector de Ranquilhue y es

de tipo polidocente. Esto quiere decir que no tiene un director, sino un profesor encargado,
y los alumnos tienen clases por ciclos. El primer y segundo afio basicos estan juntos, asi
tercero y cuarto, quinto y sexto y séptimo octavo respectivamente. Cada grupo en una sala
de no mas de 20 alumnos. Cada profesor tiene una especialidad pero cubre las necesidades
que tengan los alumnos. Por ejemplo, no hay profesores en arte o ciencia especificamente.
Estas necesidades son cubiertas por profesores generales especializados en matematicas,

lenguaje e historia. Su direccion esta en la ruta Cafiete - Puerto Choque Km 48. La escuela
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estd emplazada a orilla del camino San Ramén -Puerto Choque en el sector Ranquilhue
dentro del territorio reconocido como Area de Desarrollo Indigena ADI del Lago Lleu Lleu.

La mayoria de su alumnado es de ascendencia mapuche y provienen de familias que

habitan en el &mbito rural.

Fotografia 4: Frontis Escuela Chauvi, Registro propio Octubre de 2015

El profesor encargado durante la residencia fue el ya mencionado Luis Cisterna, quien
llevaba 10 afios de docencia en esta escuela y anteriormente 15 afios junto a su mujer —
también profesora- en otra escuela rural mapuche en Alto Bio Bio. Hace cinco afos
postularon a un proyecto y ahora tienen “jardin infantil étnico” implementado, con el que
colaboran en la reflexion necesaria para viabilizar el establecimiento de la EIB* en este
pais. Con ello buscan contribuir en la discusién de un tema polémico, como es la
escolarizacion indigena en Chile y/o la educacion intercultural, con lo que dan visibilidad al
discurso de los mapuche y también al discurso de profesores winka o no mapuche que han
participado en experiencias piloto de EIB. Asi, reflexionan el tema desde una mirada
transdisciplinar, bajo las perspectivas que entrega por ejemplo el “Pacto por la
Multiculturalidad” establecido bajo el primer mandato de la Presidenta Michelle Bachelet,
que se ha ido profundizando con la realizacion de cuestionadas Consultas Indigenas a fin de
crear el afio 2016 el Ministerio de Pueblos Originarios y el Ministerio de las Culturas, las
Artes y el Patrimonio, el cual incluye un Consejo de pueblos originarios que actia como

asesor de la Unidad de Pueblos Originarios.

'2 Plan de Educacion Intercultural Bilingiie desarrollado por Ministerio de Educacién MINEDUC.
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Es asi como en este contexto, la escuela pretende reivindicar el concepto interculturalidad
como la interlocucion entre naciones, pueblos y/o culturas diferentes a voz de su director
que no es mapuche. El entiende que su escuela si es mapuche y estd apoyado por tres
profesores tradicionales que son personas de la comunidad considerados sabios o
conocedores de la cultura y que dictan clase en plan escolar de la escuela.
Lamentablemente, el afio 2016, afio siguiente de esta residencia, los resultados del SIMCE
no fueron positivos. Sin embargo, esta prueba no los mide en el conocimiento de su lengua

y cultura, por lo que el dia de hoy, la escuela estd en peligro de cierre de no superar el

Fotografia 5: Jornada en la Ruka. Michel Toledo en la foto. Registro propio, Octubre de 2015

Dentro de las instalaciones de la escuela tienen una ruka donde solian hacer las clases con
los educadores tradicionales. Cuando llegamos constatamos que debido al desuso la tenian
de bodega. Hablamos con el profesor sobre reutilizarla y esta fue una de las primeras
actividades que realizamos. Desocupamos la ruka para volver a dar sentido a ese espacio en
las primeras reuniones que hicimos durante nuestra residencia e incluso en la presentacion
final. De esta forma ocupabamos un elemento central en la cultura mapuche que a su vez es
un espacio significativo de reunién y encuentro para ser cruzada por la actividad artistica,
una forma simbdlica de cruzar nuestro trabajo con la ocupacién de espacios simbolicos para

la comunidad.
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Fotografia 6: Ruka de la Escuela Chacuivi, tomada por mi. Octubre de 2015.

3.2  Laresidencia

La residencia se desarrolld en la comunidad mapuche de Ranquilhue en la comuna
de TirGa. El proyecto que fue financiado por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
CNCA®. Fui contactado por el CNCA porque la comunidad mapuche rechazé a un artista
chileno propuesto para realizar la residencia y pidié un artista con pertenencia mapuche.
Esto es natural si miramos el contexto de las comunidades. La desconfianza con el Estado
chileno es tal que son cuidadosos ante cualquier intervencion de este en su territorio. ES
normal bajo esta situacién una desconfianza generalizada de la comunidad con cualquier
plan estatal. Por lo tanto, era necesario establecer un vinculo cercano que de alguna manera
estaba favorecido dado mi origen, pero aun asi era necesario establecer cercania. Tal como
menciona Macarena Andrews™* en el informe final: “con todo, a su llegada debi6 enfrentar
voces que declaraban ‘no parece Mapuche, es muy alto’ y por tanto, poner en didlogo su
educacion como Warriache en Santiago y el marco cultural especifico de la comunidad
Lavkenche (Mapuches de la costa) en la zona en que se encontraba” (Andrews, 2015). De

esta forma, nos instalamos siempre ante de la comunidad reconociendo mi origen de

13 Este proyecto estaba bajo la linea Residencias de un programa perteneciente a linea Red
Cultura, que busca acercar las practicas artisticas a sectores alejados de las grandes urbes
14 Profesora encargada de guiar mi proceso practico.
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mapuche warriache o “mapurbe” (Aniiir, 2002) y el de mi compatfiera disefiadora Cynthia
Salgado como una winka o chilena dentro del proyecto. Con esto pretendimos mostrar la
posibilidad de trabajo en conjunto entre mapuche y chilenos, en una zona donde por
reaccion casi natural existe un rechazo por no ser mapuche. Es por eso que el grupo de
profesionales que nos acompafd durante diferentes partes del proceso fue conformado por
Cynthia Salgado en el disefio. Fue ella la profesional que me acompafié durante los dos
meses de la residencia, junto al cineasta Michel Toledo, que registro la experiencia en un
formato documental, las artistas mapuche Daniela Millaleo y Margarita Cuminao, masico y
actriz respectivamente, el muralista Diego Bravo y los actores Sebastian Contreras, Luis
Riveros y Félix Villar, quienes llegaron la Gltima semana de trabajo a la comunidad y

facilitaron la experiencia con el grupo de nifios y nifias.

3.2.1 Antecedente del proyecto de residencia

La division regional del consejo de la cultura en la VIII Region del Bio Bio nos
entregd un documento realizado por el psicélogo de su dependencia Pablo Torrens. Este
documento era una ficha de diagnostico, formato traspasado por el Programa Red Cultural
del Consejo Regional de la Cultura y las Artes del Bio Bio, con el objeto de trabajar el
levantamiento diagnéstico y/o la actualizacion de diagnostico socio cultural de la comuna
de Tirda — teniendo como localidad focalizada al sector de Ranquilhue en el Lago Lleu
Lleu para la implementacion de Residencias de Artistas en la Escuela rural G-836
“CHACUIVTI”.

En este documento se detectan las siguientes problematicas en la comunidad:

e Poca adherencia por parte de la comunidad al acervo y préacticas socio culturales
de su pueblo en especial por parte de las nuevas generaciones.

e Reticencia y/o pasividad de la comunidad a/para valorar su propia cultura (lengua,
historia, ceremonias, canto, baile).

e Nifios con baja estimulacidn y escasa participacion en actividades vinculadas a la
valoracion de su cultura originaria.

e Débil pertinencia cultural en traspaso de contenidos hacia los alumnos vy
disminucidn de practicas ancestrales en el sector. (TORRENS, 2015)

75



También el informe destaca la fuerte vinculacion con el territorio y la organizacion de las
comunidades lavkenche ante la llegada de las empresas forestales que a principios de los 90
Ilegaron arrasando con el bosque nativo para instalar una plantacién de pinos y eucaliptos,
dada la abundancia de agua que hay en la zona.

3.2.2 Objetivos de la residencia

Debido al diagnostico levantado fue posible establecer objetivos y un modelo de
trabajo inicial, que durante la experiencia en el territorio fue cambiando su estructura, no
asi los objetivos del proceso que se mantuvieron hasta el final. Los objetivos planteados
para la residencia fueron visualizados tambien desde lo que se espera del proyecto de
residencias a nivel nacional y que son totalmente complementarios al trabajo con la
comunidad para crear un montaje SST, ya que esta dentro de la comunidad el saber de su
territorio. Nadie mejor que ellos entiende. Al igual que en otras experiencias que he tenido
con pueblos originarios como el maori, por ejemplo, en Nueva Zelanda o el Aymara en
Bolivia, el pueblo mapuche también tiene relatos, ficciones o fabulas en torno a la
formacidn geografica de su territorio y los fendmenos naturales de este como los terremotos
y maremotos. Es por esta razén que los objetivos a trabajar con la comunidad son
totalmente correlacionales a la creacion de un SST. De esta manera se construyeron los

siguientes objetivos para esta residencia:

El objetivo general de la residencia se plante6 en crear una obra teatral (Site
Specific) con pertenencia cultural lavkenche en conjunto con la comunidad perteneciente a
la escuela rural “Chacuivi”, como autores e intérpretes de la historia del lugar y su entorno,
utilizando de base a los epew (relatos que se han traspasado de forma oral de generacion en

generacion) del sector aledafio al lago Lleu Lleu.

Los objetivos especificos apuntaban en cinco puntos: 1.- Generar un proyecto
integral e interdisciplinario de las artes que incluya teatro, musica, artes visuales y disefio.
2.- Relevar el territorio y comunidad como sujeto histérico de conservacion de la
cosmovision del pueblo mapuche. 3.- Desarrollar habilidades cognitivas a través de la
entrega de ejercicios teatrales y de reconocimiento de espacio y de comunicacién, con la

finalidad de estimular la adherencia y gestion de instancias socioculturales con pertenencia
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mapuche en la comunidad del sector aledaiio a la escuela. 4.- Entregar herramientas
concretas de creacion teatral en los distintos niveles: dramaturgia, direccién y construccion
escénica, desarrollo de personajes, musicalizacién y puesta en escena, usando elementos
que estén presentes en el propio territorio. 5.- Estimular el uso de la lengua a través de
actividades y en la obra teatral misma.

3.2.3 Plan de trabajo

Respecto al plan de trabajo propuesto para esta etapa que se presentd en Septiembre
de 2015 se contemplaron 4 etapas: Presentacion del Proyecto y Participantes,
Reconocimiento de Territorio y Rescate originario a través del epew, Puesta en marcha de
las habilidades y finalmente, la realizacion de la obra.
Para esto fue necesario pensar en trabajar con un sistema acorde a estas necesidades. Dada
la baja autoestima local y el posible pudor de los estudiantes, se pensaron dos areas de
trabajo: teatro y arte. La primera, encargada de representar las historias recogidas, y la
segunda, de construir la escenografia 0 materiales necesarios para la obra. Ambas éareas
fueron pensadas para trabajar en paralelo creando un producto final en comun, usando no
solo los relatos de la zona, sino también ocupando el mismo espacio y su materialidad
como una ‘“gran escenografia”. La idea era hacer participe a la comunidad en torno a las
historias que contiene el lugar, con la comunidad de la propia escuela como centro de ese

trabajo, invitando asi al publico a re-conocer su propio entorno.

Cada dos semanas se pensd en realizar Nvtram (conversatorio) y hacer una convivencia
para evaluar el trabajo realizado y generar asi un feedback para continuar el trabajo
sabiendo nuestras fortalezas debilidades. El objetivo de esto fue desarrollar la capacidad de
trabajo en equipo desde una mirada constructiva, realizando actividades en las que fuera
posible que ellos reconocieran sus debilidades y fortalezas para contribuir al trabajo

colectivo.

El proyecto completo se presenté para ser producido en equipo, construyendo las
actividades de forma conjunta y organizadas con herramientas y dinamicas teatrales, tales
como las de reconocimiento de espacio y disefio participativo. De esta forma cronoldgica se

presento el trabajo al consejo regional:
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El proyecto se dividird en dos meses de trabajo: el primer mes de reconocimiento de
territorio, presentacion de los actores involucrados e iniciacion en las areas. El segundo mes
sera de desarrollo del epew con experiencias experimentales en ambas areas. Las primeras
dos semanas las areas trabajaran en conjunto y la comunidad decidird en que &rea se
especializard la tercera semana, enfocandose solo en ella pero siempre viendo lo que genera
el otro grupo para trabajar en conjunto entendiendo que ambas areas son importantes para

el desarrollo 6ptimo de nuestra obra final.

De esta forma el primer mes de trabajo se divide en dos etapas, la inicial de dos semanas de
trabajo donde se realiza la presentacion del proyecto y participantes donde las personas
involucradas en el proyecto, de nuestro equipo de trabajo a la comunidad fijamos acuerdos
y objetivo del trabajo en terreno escuchando las propuestas y/o necesidades de la
comunidad. La segunda etapa fue denominada: Reconocimiento de Territorio y rescate
identitario a través de Epew. En ella se espera que el reconocimiento del territorio se
exprese a través de dindmicas y ejercicios de expresion corporal y por otra parte comenzar
el rescate de relatos (epew) y mitos para escoger algunos finalizar la semana, este sera con

el que trabajaremos durante los dos meses del ejercicio.

En el segundo mes, en sus dos primeras semanas, se desarrollarian habilidades artisticas a
través del teatro y las artes manuales. De esta forma se espera potenciar roles en los nifios
de intérpretes, directores, tramoyas o constructores, en el territorio donde ocurren los
relatos escogidos. Las ultimas dos semanas se habra dividido el colectivo en dos areas
teatro y disefio. Los primeros ensayarian escenas y guiarian la presentacion al publico, la
segunda area prepararia todos los elementos escenograficos marionetas y harian las
intervenciones visuales en los lugares donde ocurririan los epew. A su vez comienza la
realizacion de un mural en la escuela que sea el retrato final de la residencia, para

terminarlo con el publico en los dias de muestra abierta a la comunidad.
3.3  Propuesta metodoldgica de creacidn teatral

Este apartado describira la metodologia usada durante el periodo de la residencia en
el lago, el rol de los diversos participantes, la mezcla entre el equipo de profesionales y las

personas de la comunidad. Ademas, definird como ésta define parte importante de la
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dramaturgia del montaje SST porque es la que conoce mejor este sitio especifico. Para
finalizar, se describird la obra final, los aciertos y complejidades que aparecieron y como
fuimos ligando el SST como un transmisor de las historias del lugar y por ende, de la

cosmovision mapuche-lavkenche.

El plan inicial sufri6 cambios considerables. El ritmo del espacio, de la comunidad y del
tiempo mapuche en particular es impredecible. Fue aproximadamente un mes el tiempo
necesario para generar estas confianzas y un segundo mes de recopilacion de los epew,
dejando sélo dos semanas para el montaje del SST. Esto evidencié la importancia del

permanecer en el territorio, por lo que el tiempo idealmente deberia ser mas.

Durante el tiempo de estadia fuimos comprobando en el transcurso que el plan inicial de
trabajo fue una guia relevante, pero como hemos mencionado, era necesario modificarlo
escuchando siempre a la comunidad y haciéndolos parte de las decisiones importantes. Fue
de vital importancia identificar a los lideres locales y a los lideres entre los nifios, ya que
ellos nos abrian la puerta a que la comunidad nos acompafara en el proceso. Habiamos
escuchado a través del departamento de cultura de la I Municipalidad de TirGa que era muy
dificil trabajar con las comunidades y que no eran receptivas a este tipo de actividades. El
consejo regional nos aconsejo por seguridad vivir en el pueblo de TirGa, pero eso haria mas
dificil nuestro traslado a la escuela y nuestra relacion con la comunidad. Es por esto que
decidimos arrendar todo ese tiempo una cabafia a orillas del lago Lleu Lleu, de propiedad
de Gloria Colipi y su familia. Su madre, la sefiora Carmen Pilquiman, es una de las
ancianas mas importantes del lugar, hablante de chedungun que ya se ha citado en esta
investigacion. Esa fue quizas la primera sefial que estdbamos dando a la comunidad, de
manera que el entorno comunitario también nos protegia y nos hacia parte. La escuela
estaba ubicada a unos veinte minutos caminando. El hacernos habitantes del lugar y
permanecer en el dia a dia en la comunidad fue quizas el factor mas relevante de todo el
proceso. No solo para impregnarnos del entorno, sino para generar confianza en la
comunidad con nuestra presencia. Dado el contexto social y politico del lugar, fue un
desafio implementar un proyecto financiado por el Estado de Chile en un territorio que es
vulnerado en sus derechos por la misma entidad. Aceptando esta dicotomia desarrollamos

el trabajo en conjunto.
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3.3.1 Descripcion metodoldgica de trabajo teatral Epew Lafken Lleulleu Mew

El comienzo del trabajo en terreno se inici6 el 8 de octubre de 2015 terminando el
12 de diciembre. Fueron en total ocho jornadas de trabajo durante los dias sdbados con
salidas a terreno en diferentes lugares del territorio: la escuela, las orillas del lago Lleulleu,
la costa de Quidico y el pueblo de TirGa. Cada lugar escogido previamente estaba ligado a

algun epew.

La primera parte del trabajo la realizamos sélo con Cynthia Salgado como disefiadora del
proyecto y yo, a cargo de la direccién. El proceso de trabajo y de puesta en escena fue del
caracter ‘“colaborativo” que describe Araujo (2010) como una “dindmica, sucintamente
definida, que se constituye en un modo de creacion en la que todos los integrantes, a partir
de sus funciones artisticas especificas, tienen igual espacio para realizar propuestas, lo que
produce una obra cuya autoria es compartida por todos” (p. 222) y que coincida al igual que
en el proceso del Teatro Ambientalista. Esta necesidad nace como lo define Schechner: “El
disefio ambientalista se deriva del trabajo diario sobre la obra” (1973, p. 18) por lo que era
I6gico mantener siempre a la disefiadora durante el periodo de residencia para que
observara el lugar, viviera sus cambios y su contexto, era fundamental que estuviera
presente en entrevistas y conversaciones con la gente del lugar y asi de esta manera poder
comprender de forma mas profunda la relacion de la comunidad con su sitio especifico y
sus relatos transmitidos de forma oral sobre el territorio. Ademas ella guid experiencias en
el territorio. Se le pidié en una primera instancia reconocer especificamente que elementos
son como claves del sector de la comunidad, los lagos, las forestales y la costa que
predominan tanto en la geografia como en los epew del lugar, la caracteristica que mas

resalto fue el viento del lugar.

Un trabajo aparte fue el trabajo con elenco de nifios, desarrollar las principales habilidades
del grupo de nifios y nifias, que conformaban el equipo y repertorio del montaje, con ellos
no se aplico el método habitual del taller de teatro, no existi6 mayor énfasis en ello ya que
era necesario que los intérpretes, nifios de 6 a 13 afios, se presentaran asi mismos y asi no
representaran roles externos. Aca se relaciona fuertemente también con lo ritual, ya que el
ritual no se ensaya, no se recrea ni se representa, se realiza simplemente, asi como para los

nifios no era légico ensayar la danza purrun por ejemplo, a la orilla del lago porque lo
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realizan en cada ceremonia y asi lo aprendieron de sus padres y abuelos. Puede que
cambien ciertos elementos segun la época, pero el ritual al igual que teatro de sitio
especifico como lo relacionan Mike Pearson y Michael Shanks’s (2001) es la ultima

ocupacion del sitio:

Its the latest occupation of a location at which other occupations - their material
traces and histories - are still apparent: site is not just interesting and disinterested
backdrop. The multiple meanings and readings of performance and site intermingle,
amending and compromising one another.™ (péag. 121)

Esta mirada también fue necesaria al analizar el sincretismo con el que conviven, ya que su
escuela es pluricultural, tienen clases de lenguaje castellano, mapuzungun e inglés. O
entender cdmo se hacen parte en rituales con sus vestuarios, en la escuela o en el uso
diario. No existe en ninguno de los tres casos un purismo en la vestimenta, existe una
mezcla en sus ropas en todo momento, por lo que también habia que ser conscientes de ello

en la puesta.

El primer encuentro fue crucial porque definio todo el camino a recorrer. Por eso es
necesario repasarlo brevemente, ya que tuvo dos etapas: una ritual y otra de trabajo en el
territorio. Debido al factores historicos y el contexto actual, el trabajo con la comunidad se
propuso mirando la cultura mapuche en presente, respetar sus tradiciones ceremoniales y
tratando de aplicar lo mas posible su cosmovision en el proceso de trabajo. Por eso la
primera actividad que realizamos una ceremonia con la comunidad llamada Llellipun
(ceremonia de permiso al territorio). Este fue un acto clave, ya que con esto se mostraba de
nuestra parte un conocimiento previo de la cultura y un respeto también a la tradicion y

cosmovision.

15 Es la ocupacién mas reciente de un lugar en el cual otras ocupaciones - sus rastros materiales e historias -
son todavia evidentes: el sitio no es solamente contexto interesante o desinteresaste. Los multiples
significados y lecturas de la performance y el sitio se entremezclan, se modifican y se comprometen
mutuamente. La traduccion es mia.
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Fotografia 7 y 8: Antes y después de la ceremonia. Octubre de 2015. Registro propio.

Es tradicion en el hacer mapuche pedir permiso al lugar antes de trabajar en él a través de
un rito particular llamado llellipun. En él participan todos los involucrados en el trabajo a
realizar guiados por una machi o un sabio o sabia, generalmente ancianos del lugar. Para
ello solicitamos a la profesora tradicional de la escuela, quién es la encargada de realizar
clases de mapudungun y cosmovision, y a la que visualizamos de forma inmediata como
una lider no sélo de la escuela, sino que también para la comunidad. Lorenza Nanco fue
quien gui6 un llellipun para comenzar el proceso. Los nifios y nifias de la escuela Chacuivi
viven estos ritos como parte de su quehacer escolar y familiar por lo que cuentan con las
vestimentas tradicionales, instrumentos musicales y la escuela tiene un espacio destinado

para esta ceremonia, como también tienen una ruka en el patio de la escuela.

En este espacio pedimos permiso al lugar, saludamos a las energias positivas y también las
negativas (pues existe la concepcion de dualidad en todo lo que existe para la cultura
mapuche). Estas energias o fuerzas son llamadas gnen, que habitan todo diferentes lugares
y espacios, saludamos a través del canto y los instrumentos a todos sus seres vivos y al
cosmos pidiendo que nos ayuden a realizar este trabajo de la mejor manera. Se tocaron los
instrumentos, se bailé purrun (baile que representa al avestruz), nos hincamos en la tierra y
agradecimos a ella, entregamos harina, agua, hojas de canelo u mote como ofrendas. El
kultrun, instrumento clave en toda la cultura, era tocado por una estudiante de la escuela,
Millaray Garrido, hija de machi y hablante de mapuzungun, sus compafieros acompariaban
con pifilcas y trutrukas que son instrumentos de uso masculino y asi sus compafieras lo

hacian con wadas y kaskawillas. De esta forma se realiz6 la ceremonia y fue una forma de
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permitir que nos involucraramos a nosotros, los artistas residentes, los invitados a este
espacio y comunidad, a ser parte de ellos. Se establecieron confianzas implicitas en el acto.
A pesar de esto los nifios seguian viéndonos como extranjeros, éramos extranjeros de
confianza. Mi condicién de mapuche de ciudad de cierta manera los extrafiaba, pero
también creo que de alguna forma los enternecia. La ceremonia nos hizo parte a todos de un
mismo fin en comln y ayud6 a generar un sentido de familiaridad necesaria para continuar
con las actividades propuestas. Es importante siempre conocer los rituales habituales de la
comunidad para entrar en los mismos cédigos que incluso son reflejados en la complicidad
creativa, sin embargo es dificil de conocerlos y comprenderlos en su totalidad, sin duda
cometimos ciertos errores o0 forzamos las cosas a la idea que teniamos planificadas de
antemano, pero el proceso en su valor fue siempre de cara a la comunidad haciendo que el
arte, en este caso el teatro de sitio especifico un instrumento de lo que ellos querian contar.
En un comienzo ibamos con la inquietud de visualizar el conflicto “estado chileno-
mapuche”, pero la gente de la comunidad no queria hablar de esto, debido a las ultimas
décadas de enfrentamientos entre comuneros y la policia el lugar ha sido estigmatizado
como un lugar de terrorismo por los medios de comunicacion y por el resto de las comunas
cercanas a Tirla. Actualmente estan en un plan de romper ese estigma por lo que no es facil
de hablar sobre esto. Lo que de forma contraria se daba con mayor facilidad era hablar de la
cosmovision mapuche y los epew del lugar, de esta forma se abria un nuevo lugar

discursivo y artistico en el relato.

Luego de esta ceremonia, dimos comienzo a la segunda parte del encuentro. Fuimos
directamente al lago donde Cynthia gui6 la experiencia. Cuando estuvimos en el lago,
comenzamos el reconocimiento del sitio a través de los materiales que contiene la zona
como pasto, piedras del lago, arena, tierra y hojas de arboles de la zona tales como el
arrayan y las ratoneras, especies de coligues usados para fabricar la ruka lavekenche —que
generalmente nacen junto al pastizal que crece a la orilla de los lagos o estanques de agua.
Pero ademas de esto, que puede ser lo mas evidente, los nifios y nifias relacionaron de

inmediato el lago y su entorno al epew de Txeng Txeng y Kai Kai

La disefiadora Cynthia Salgado destaca este punto desde la realizacion de una actividad en

la que con materiales del lugar los nifios debian representar el espacio pero en un solo
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objeto, y que este creara sensaciones en los demas. Los nifios prestaron fijacion en el viento
sutil y compacto que se generaba en rafagas pequefias con la tierra, en el movimiento y
sonido de las ramas, en los colores de las flores y del cielo, y nuevamente aparecia la
denuncia de la basura en el lugar. Basado en esto crearon moviles sensoriales en los que se
pueden oler, ver y tocar las plantas del lugar, recrearon a través de un vaso con
perforaciones que en su interior contenia tierra y sacudiendo con sus manos crearon un
ritmo similar al de los “remolinos” donde el viento del lugar levanta la tierra y también lo
relacionaron a la cortina que se genera con la lluvia del lugar, crearon finalmente, pequefias

representaciones de su atmosfera.

|

Fotografia 9: primera actividad en el Lago Lleu Lleu, Fotografia 10: Imagen extraida del videodocumental del
Registro propio, octubre de 2015. Proyecto. Registro propio, octubre de 2015.

Cynthia Salgado interpreta que la pertenencia al territorio tiene que ver con algo intangible
que acude a la memoria y se complementa con el entorno como algo natural y espontaneo,
supera la ficcion e irrealidad del mito o leyenda, porque “simplemente es, estan ahi Txeng

Txeng y Kai Kai”
3.3.2 Los participantes y sus roles

Otra parte fundamental de la metodologia fue pensar particularmente a cada uno de
los integrantes del equipo de artistas para trabajar y guiar el trabajo colaborativo con la
comunidad. Para ello, fueron pensadas personas idoneas no solo en la expertiz artistica,
sino que también contaran con cualidades humanas importantes a la hora de entender una

comunidad muy alejada de la capitalina. Un equipo mixto no s6lo en lo multidisciplinar,
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sino también en la pluriculturalidad de su origen. Cada uno de los apoyos provenia de un
lugar un mestizo, tanto Michel Toledo que era de la V Region como Cynthia Salgado,
Daniela Millaleo, Margarita Cuminao y Sebastian Contreras que habian vivido en regiones.
Si bien sus familias provenian del campo, ellos se especializaron y formaron en la ciudad.
Eran artistas que encarnaban la migracién y habian vivido cierto proceso de adaptacion a
una diferencia cultural. Esto era de suma importancia a la hora de enfrentarse a una
comunidad que desconfia del afuerino, el equipo que era capaz de comprender esa
resistencia y el cambio de paradigma cultural, como también era importante tener un equipo
compuesto por mujeres con liderazgo, ya que el mismo diagndstico del CNCA denotaba un
bajo rol de la mujer en las actividades sociales por ello las dos artistas mujeres mapuche
una actriz y otra musico tuvieron un lugar importante de liderazgo en la creacion final.
Finalmente, en esta decision se reflejaban mas de un interés no solo lo pluricultural del
origen de los integrantes sino que también el como lo nifios y nifias podian desarrollarse en
diversas actividades creativas como manuales, ludicas, musicales e incluso llegar a en
incidir en la construccion de una dramaturgia y la direccion del montaje. Esto tiene relacion
directa con modelo de creacion “colaborativa” que ya citamos de Araujo (2010), porque

bajo ese modelo también se desarrolla lo siguiente

Se prevalece la conservacion de las funciones artisticas, y en la garantia de su
existencia... lo que ocurre es una continua oscilacion entre subordinacion y
coordinacidn, fruto de un dinamismo asociado a las funciones y al momento en el que
el trabajo se encuentra (pag. 223-226)

Para ello se requiere de artistas que comprendan su rol de facilitadores de una técnica al
servicio de una comunidad y que sea la comunidad la que de alguna forma aprenda de la

cultura, ensefie y muestre el montaje.

3.3.3 La busqueda del Epew

La metodologia se centr6 en la busqueda del relato de su entorno. Para ello,
existieron dos lineas importantes de trabajo. La primera corresponde a nuestra insercion en

la escuela. Asistimos a todas las clases de cosmovisién y cultura mapuche junto a todos los
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cursos, fuimos comparieros de los nifios y nifias. Asi fue posible estrechar lazos y conocer
como viven su cultura, sus ritos, cantos, bailes y los relatos de la zona. Estos relatos o epew
fueron articulando material que ibamos desarrollando en la segunda linea de trabajo, en
cada sébado cuando nos reuniamos en jornadas de taller en los que tratdbamos diferentes
epew, a través de visitas en terreno a los lugares importantes de su comunidad donde habian
ocurrido estos relatos como el lago Lleulleu, el mar y la playa de Quidico. El peso del
relato en el lugar era para todos momentos especiales, particularmente cuando se hacia una
reinterpretacion del epew en el sitio donde habia sucedido. En la playa de Quidico fue
realizada la representacion de un antiguo Nguillatun (rogativa ceremonial). Este ejercicio
site specific hizo comprender que la vivencia del lugar prevalece incluso sobre su relato. Un
ejemplo de esto se da en el como esta cultura visualiza su sitio especifico a través del relato
del mismo, de su forma, su geografia, la historia de fuertes sismos que han modificado
muchas veces su costa (principalmente los terremotos de Valdivia el afio 1960 y el del afio
2010) vy los relaciona constantemente con efectos naturales. Asimismo, los lagos, las
montafias y el mar son visualizados como las serpientes mitologicas Txeng-Txeng y Kai
Kai, encargadas de mover la tierra y las aguas. Esta geografia es parte de su sitio especifico
y es uno de los relatos méas populares y fundacionales de la cultura mapuche, para los nifios
y nifias. Estas dos serpientes son las protagonistas de las historias de su territorio, lo que
determino en las preguntas mas frecuentes ;qué quieren contar de su cultura? A pesar de la
historia de resistencia de sus grandes guerreros, ellos querian que las serpientes fueran las

protagonistas de la obra final.
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Figura 8: llustracion disefio de Cynthia Salgado, boceto de Kai Kai.
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Esta fue la primera vez que nos doblaron la mano en un buen sentido. La resistencia para
nosotros tenia un lugar protagonico porque era la lucha diaria del territorio. Se veia en los
rayados como en el discurso de la gente. Sin embargo, para ellos eran las serpientes que
representan su cosmovision y querian que fueran el eje de la puesta, a lo que nosotros
asumimos y cambiamos la direccidn de la creacién del montaje. Este proceso dur6 cerca
dos meses y una semana, con un dia completo dedicado a la semana para ensayos. Mas
nuestras intervenciones en las clases durante la semana que fueron importantes sobre todo
al asistir a las clases de cosmovision y masica mapuche, campeonatos de palin
interescolares de escuelas mapuche y la vida de una escuela en el dia a dia. Todo esto nos
permitid sumergirnos y dialogar con su mundo, el hacernos parte de ellos fue lo mas
trascendental para poder entender sus relatos, tradiciones y conocer méas allad de la lucha

territorial, el por que estan tan ligados a su territorio y la forma de vivir, del ser mapuche.

Al concluir el primer mes de trabajo notamos que realmente fue un mes de
diagndstico, mutuo entre la comunidad y nosotros, ya eramos parte de su paisaje. Unos
extranjeros insertos en el territorio. Para concretar la realizacion de la puesta en escena y
tener a la comunidad estudiantil contenida dividimos al grupo en dos departamentos de
trabajo: Teatro y Arte. Con esto acogiamos a las diferentes personalidades del grupo de
estudiantes, reconociendo sus habilidades y fortalezas, permitiendo a su vez que eligieran
en que rol querian estar y no exponerlos a situaciones que simplemente no querian vivir o a
la vergiienza, que es un factor predominante en la mayoria de estos nifios. La segunda etapa
fue de ensayos de los epew en el lugar donde ocurrian. A este proceso se sumo el resto del
equipo, por ejemplo Daniela Millaleo a cargo de la direccion musical arm6 una pequefia
bandita que también era parte de la escena, asi cada uno identificdé un rol para cada

estudiante y asi ser parte de este montaje.

La culminacion de estas dos etapas, dieron pie a una metodologia que sirvié de
forma natural como estructura, pero principalmente funcion6 como lectura del proceso de
la comunidad con nosotros y de nuestro proceso con ellos como comunidad. La necesidad
de preguntarnos constantemente si estdbamos siendo fieles portavoces de lo que ellos nos
querian contar de como era su lugar y por qué. De esta manera tradujimos a la pregunta

constante en dialogo con nifios y ancianos sabios del lugar ;Qué quieren mostrar y que no
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de su cultura? Asi fueron abandonas nuestras primeras intenciones de hablar sobre el
conflicto de despejo y recuperacion de tierras que los coloca dentro de la “zona roja” del
conflicto. Ya sabiamos que ellos querian hablar de Txeng Txeng y Kai Kai uno de los mitos
fundadores de la filosofia mapuche. En un tierra sismica sobre la cordillera de Nahuelbuta
se encuentra el lago Lleulleu que tiene una isla en el centro, en los noventa estalla el
conflicto liderados por la CAM (Coordinadora Arauco Malleco) y las forestales porque la
isla, lugar de guillatin de la comunidad, habia quedado como propiedad forestal. Esta isla
ubicada al frente de nuestra cabafa era para una sabia del lugar Carmen Pilquiméan una
“patita de Txeng Txeng se solté de su cuerpo en el terremoto de Valdivia en 1960, eso

sucedio porque los mapuche ya no tenian la tradicion de ser mapuche”.
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Figura 8: llustracion disefio de Cynthia Salagado, boceto de Txeng Txeng

El mito de las serpientes, a veces distante en el imaginario, no es tan lejano si
miramos el mapa desde arriba, en el que podemos ver el cordén de la cordillera de Los
Andes y el de la cordillera de la costa (Nahuelbuta) que se hunde el mar, formando las dos
serpientes gque originan los terremotos en su batalla. Esta fue la historia que ellos querian
contar, porque estaba ligada a su sitio especifico y porque su relacién sitio especifico los
constituye en su ser mapuche, de forma primera que el mismo “conflicto”. Tuvimos otra

entrevista muy importante para la obra con el alcalde Adolfo Millabur quién nos sefial6 la
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playa de Quidico como un lugar ineludible, porque ahi se cuenta un epew que dio origen la
Ley Lavkenche, este epew fue citado para demostrar que en este lugar la pesca artesanal
forma parte de la cultura y la economia de la gente desde siglos atrés, retomaremos este

epew mas adelante en voz de una persona de la comunidad.

Luego de este proceso se pudo dar pié al montaje del STT. Los grupos conformados
de la siguiente forma: direccion musical Daniela Millaleo, el &rea de arte liderado por
Cynthia Salgado, un grupo de nifias actrices que manejaban a Kai Kai en conjunto con el
apoyo del equipo de actores, quienes serian también los que presentarian a la marioneta de
Txeng Txeng y en el lago Margarita Cuminao lideraria el lago bajo la tradicién mapuche.

3. 3.4 Lacomunidad y el territorio como dramaturgia.

Txeng Txeng y Kai Kai es uno de los mitos fundadores de la filosofia mapuche. En
una tierra sismica sobre la cordillera de Nahuelbuta se encuentra el lago Lleulleu que tiene
una isla en el centro. En los noventa estalla el conflicto liderados por la CAM
(Coordinadora Arauco Malleco) y las forestales porque la isla, lugar de guillatin de la
comunidad, habia quedado como propiedad forestal. Esta isla ubicada al frente de nuestra
cabafia era para una sabia del lugar Carmen Pilquiman una “patita de Txeng Txeng se solto
de su cuerpo en el terremoto de Valdivia en 1960. Eso sucedié porque los mapuche ya no
tenian la tradicion de ser mapuche”. Esta historia estaba ligada a su sitio especifico y
porque su relacion con el lugar los constituye en su ser mapuche, de forma primera que el
mismo “conflicto”. Es fundamental entender bien esta diferencia porque la resistencia de
una cultura o de un pueblo puede tener muchas capas, pero la real resistencia en esta
comunidad como en muchas otras esta en la espiritualidad, porque esta los conecta con su
entorno y en ella esta el principio de la coexistencia, el mapuche, la gente de la tierra nace
para coexistir y mantener el equilibrio en esta coexistencia entre la flora, la fauna y el

COSMOS.

En el caso del epew en Quidico y como mencionamos anteriormente la entrega de

este relato lo hace la misma Lorenza Nanco por recomendacion de Adolfo Millabur, extraer
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el relato para la ley no fue posible obtenerlo por lo que le consultamos y ella lo relata de la

siguiente manera:

“Lo que se cuenta es que como la gente vivia mariscando, todos los dias y en ese ir y venir
todo los dias, un dia cualquiera la nifia se perdié en el mar, todos volvieron, menos ella, y los
padres desesperados, empezaron a buscarla y no la encontraron, (...) era una nifia joven, se
habla de una nifia joven, no se puede decir la edad porque a uno se lo cuentan, debe haber
sido de a 15 a 20 anos, decian que era muy bonita y un dia mariscando se perdio (...) nunca
la encontraron hasta que una noche el papa se sofid con ella, pero el suefio era como que era
verdad porque ella llegé a la casa y le dijo, papa no me busquen, yo estoy bien y estoy viva,
pero si yo me casé con un hombre muy rico (...) y mi marido va a pagar por mi (...) lo tnico
que quiero es que hagan un Nguillatin a la orilla del mar, y junten muchas comunidades,
mucha gente. Y el papa desperté confundido (...) dijo, esto me pidié mi hija y lo voy a hacer.
El invitd a la gente a un gran Nguillatun, llego la fecha y el tal cual se lo pidi6 su hija lo hizo.
(NAHUELPAN, 2012, pag. 223)

A través de Lorenza Nanco y Adolfo Millabur la comunidad, el sitio especifico de
Quidico vy la historia del mismo habian construido este relato. La primera dramaturgia de la
habian dado ellos y en la logica de trabajo nos parecio necesario incluirla y aceptarla, ya
gque marcaba un componente creativo importante en un lugar totalmente familiar para los

habitantes de TirGa, dado que esta playa esta en la carretera que une estas dos comunas.

3. 3. 5 Presentacion a Publico.

La presentacion fue trabajada una semana antes de la muestra a publico, prevista para el 10
de diciembre de 2015. Logramos que cada area de Arte y Teatro estuvieran encargados de
colaborar en las distintas areas de la creacion de la puesta en escena, después de haber
definido los epew que relataria la puesta STT. Para ello, dispusimos de tres ‘estaciones’ en
las que se iria desarrollando este site specific en transito. También se habia definido que el
epew de Txeng Txeng Txeng Txeng y Kai Kai seria el eje que nos permitiria partir primero,
en TirGa, en el parque hidrico Lavkenmapu creado sobre el lugar que fue afectado por el
terremoto y posterior tsunami del afio 2010 ubicado en el centro urbano de la comuna. En
este lugar apareceria Kai Kai, que domina las aguas, lugar que denominamos como Primera
Estacion. La Segunda Estacién era Quidico donde se relataba el epew de Willimalén y la

Tercera Estacion estaba en lago Lleu Lleu.
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Figura 10: lustracion disefio boceto por Cynthia Salgado. Fotografia 11: Registro propio, estacién 1.

Primera Estacion: en esta estacion se encontraba la banda de musicos dirigida por Daniela
Millaleo también en escena, dando la bienvenida al publico en canciones y en un pequefio
discurso dicho en mapuzungun y en espafiol. En ese momento aparecia Kai Kai que le pide
a los nifios que la lleven donde estd Txeng Txeng Yy los nifios invitan al pablico a unos buses

dispuestos para su traslado y que los acompafien en la busqueda de Txeng Txeng.

Segunda Estacion: en la playa de Quidico se relataba la historia de Willimalén. Por
factores de tiempo y de clima decidimos no hacer bajar al publico de los buses puestos para
su traslado. Los actores Félix Villar y Luis Riveros contaban al puablico este epew mientras
transitaban por la playa en los buses a 20 km/h, al final del borde costero el publico se
encontraba con una marioneta gigante de Willimalén y una nifia vestida (Aylen) con el traje
tradicional entregaba en nombre de la familia de Willimalén agua y comida del Nguillatdn

realizado en su honor
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Figura 10: lustracion: boceto Cytnhia Salgado Estacion 2. Fotografia 11: Resgistro propio, Estacion 2.

Tercera Estacién: en el lago Lleulleu, justo frente de donde viviamos, es donde ocurre la
historia del cuero y también se liga este lugar a Txeng Txeng ya que esta ubicado sobre la
cordillera de Nahuelbuta. Esta se convertia en nuestra estacion final donde el publico luego
de saludar al lago guiados por las nifias y por la actriz mapuche Margarita Cuminao
saludaron al lago bajo la tradicién mapuche e invitaron al publico a una pequefia ceremonia
en la que se saludan a las fuerzas que habitan el lago. Este saludo sera ensefiado al pablico
antes de la escena del cuero y la danza purrin en la que el publico y los nifios danzaban
juntos.“El cuero” aparece brevemente como amenaza a los nifios, entonces aparece Txeng
Txeng a defenderlos cuando aparece Kai Kai y cumplen su destino, se enfrentan alrededor
de los nifios y danzan hasta el final, para mostrarle al publico, que los mapuche deben estar
unidos y conservar sus tradiciones. Esta estacién fue la mas compleja porque habia

desplazamiento del publico, por lo que sumamos un plano de la estacion con vista superior.
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Figura 11: lustracion boceto realizado por Cynthia Salgado

En el plano, los sectores achurados marcan los lugares donde transita el pdblico. Las
flechas marcan la direccién de Txeng Txeng desde el cerro y Kai Kai desde el lago. Este
espacio no fue respetado del todo. Existié un error en la primera presentacion a publico en
esta estacion. La marioneta de Txeng Txeng se quedo en olvidada en la escuela y eso hizo
que no saliera a tiempo. Luego del saludo al lago el pablico se dirigié a la zona donde se
encontraba la fogata y bajo la tradicion mapuche Daniela Millaleo propuso que el publico
hiciera purrun mientras llegaba la marioneta de Txeng Txeng, por lo que accedi de forma
inmediata a guiar al pablico al centro, hasta que llegd la marioneta. Este acto fortuito e
improvisado completé un vacio que habia en la estructura. En las rogativas mapuche, se
debe danzar para que los espiritus de la tierra despierten, de esta forma luego de la danza
del publico pudo salir Txeng Txeng y cumplir el rol de salvar a los nifios de Kai Kai, lo que
seria absolutamente l6gico desde la dptica de la cosmovision y tradicion mapuche. Aca es
donde es posible visualizar el potencial de las practicas performaticas de sitio especifico, en
la relacion del recuerdo entorno al lugar, la identidad y la memoria. En este caso particular

opera esta relacion desde la memoria del artista, con la identidad de la comunidad. Daniela,

93



al ser una artista de origen mapuche con conocimiento de la cultura y los ritos, propone una
solucion practicamente obvia desde la préactica ritual lavkenche de una situacion que ya
estaba instalada en la escena, desde el saludo lago y esto era totalmente relacional a
identidad de la comunidad que nos presenciaba como publico. Entonces ellos, al ser
invitados a este purrun, no hicieron mas que acceder participando de la performance. Esta
relacion la indica Jen Harvie en Staging the UK “to epxlore spatial and material histories
and to mediate the complex identities these histories remember and produce” (HARVIE,
2005, pag. 44). Esta mediacién ocurre precisamente en un sitio especifico que genera
recuerdos en esa comunidad como lo es el lago Lleu Lleu en el mismo sitio de un antiguo
nguillatuwe (lugar de realizacion de ceremonias que cuenta con un arbol sagrado en el
centro y ramadas para la gente) frente a sus aguas. De esta forma, las dos areas de arte y
teatro, mas la banda de musica realizaron el montaje de principio a fin forma coordinada y
unida, cerrando asi la etapa de creacion mas compleja. Cada participante desarrollandose de
forma colaborativa al trabajo desde su mayor habilidad, muy similar a la metodologia
colaborativa de Araujo pero realizada con nifios durante 30 km en los que se desarrollaba el
montaje site specific. Las dos jornadas de presentaciones finalizaron en la escuela, en ella
habia una exposicion de fotografias del proceso de trabajo y un dltimo conversatorio en la

ruka de la escuela.
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CONCLUSIONES

Esta investigacion de tipo descriptiva-exploratoria arroja aspectos interesantes de
discutir, por ejemplo, si es que las preguntas iniciales de esta investigacion fueron
respondidas en comparacion a los problemas tedricos propuestos. También es importante
analizar cuales fueron los resultados que apoyan o refutan esta tesis, su aporte original y los
limites de esta investigacion, tal como también es pertinente analizar las futuras lineas de

investigacion y la proyeccion que abri6 este estudio en la comunidad lavkenche.

Las preguntas iniciales fueron: ;De qué manera un sitio especifico determina la creacion de
trabajo escénico? ;Como se modifica el rol del director, dramaturgo, disefiador e intérpretes
en relacion al trabajo con un sitio especifico determinado por una cultura originaria? Segun
la experiencia vivida en Tirla podriamos constatar en ambas preguntas que existe un actor
determinante en este proceso que es la comunidad. Si bien un sitio especifico determina
roles y formula de trabajo, es la comunidad en este caso la que determind la investigacion
del sitio y proporciond los relatos mas significativos que fueron abordados desde la
dramaturgia. Asimismo, fue la comunidad la que definié los roles del equipo de trabajo y el
perfil necesario de los artistas involucrados. Incluso ellos fueron quienes me escogieron
como artista residente y director de este proyecto. Era necesario dada la sensibilidad de la
comunidad seleccionar correctamente a la gente, nivelar no sélo los géneros masculino y
femenino, sino también que fueran personas que entendieran lo mapuche como una cultura

mas que como un folclor.

Cuando llegaban los participantes por primera vez, con Cynthia haciamos una
introduccién al lugar y a los nifios de la comunidad. Muchos de estos habian sufrido la
violencia en sus propias comunidades. Por lo tanto, es necesario con ellos cuidar el
lenguaje. Bajo esta Optica no son correctas palabras como: aborigen, indio, terrorista e
incluso indigena, que pretende generalizar bajo una Gptica colonialista que ellos rechazan
fuertemente. Por ello, el grupo fue formado por artistas multiculturales con la idea de que
también aprendieran de ellos mismos. De esta forma Margarita Cuminao y Daniela
Millaleo fueron lideres naturales para inducir al equipo, ensefiar la cultura y formas de
participacion. En cambio, hubo otras experiencias por ejemplo con el actor origen chileno

Sebastian Contreras, que tiene un aspecto de hombre joven, rubio, ojos claros y con cierta
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participacion en la television. El fue recibido con cierto prejuicio por Oliver Lientur,
estudiante de séptimo basico de la escuela, pero sus cualidades personales y su experiencia
previa en el campo debido que es de Talca, permitieron revertir esta imagen al trabajar en
conjunto con Oliver en la Estacion 2. Este roce fue previsto y pensado como posibilidad.
Queda pendiente, como sefiala Macarena Andrews, haber trabajado mas esta tension desde
la escena, pero claramente el tiempo que tuvimos al equipo de artistas no lo permitié. El
trabajo ideal en tiempo para este tipo de trabajo es de al menos de cuatro meses, tiempo que
permita primero un estudio de campo, diagnéstico y adaptacién en la comunidad de al
menos tres meses y la inclusion posterior del resto del equipo el mes restante. Fue un
acierto también la posterior inclusion del equipo de artistas, ya que es necesario generar

primero un espacio intimo de trabajo, para luego abrirlo a la creacion.

Es importante para este tipo de trabajo SST en el cual se trabaja con la comunidad que
habita el sitio, no solo leer el sitio, sino también leer la comunidad con la que se trabaja.
Asi también cambiar la perspectiva de la residencia artistica. Nosotros no fuimos a ensefiar
arte, teatro, nosotros fuimos a trabajar con un elenco de nifios y nifias mapuche, para crear
en conjunto un montaje SST. Es importante que la comunidad también se sienta parte de la
autoria del trabajo porque son los Unicos que conocen el sitio especifico en profundidad. Un
equipo profesional es importante, pero la comunidad es indispensable a la hora de pensar
un trabajo de esta magnitud. De esta forma, los resultados de la préctica respondieron la
pregunta investigativa y a los problemas tedricos propuestos y en este sentido el epew
dentro de la cosmovisidbn mapuche efectivamente abre una ventana dramaturgica y de
lectura del sitio, ya que como muchas culturas originarias las montafias y rios son parte del
relato y muestran como opera la cultura. Asi se personifican cordilleras y mares, nos dan a
entender como visualiza esta cultura sus propios fenémenos naturales pero para ello es
necesario comprender o adaptar nociones de la cosmovision de la cultura.
La creacion bajo la concepcion de la cosmovisidbn mapuche influyé claramente en la
creacién, no solo desde los relatos, sino también la metodologia de trabajo y tiempos del
montaje, incluso los accidentes durante la primera funcion determiné el desarrollo de la
escena. En las ceremonias mapuche hombres y mujeres trabajan por un mismo objetivo,
pero lo hacen separados, porque lo femenino y lo masculino son energias distintas. De esta

forma bailan en diferentes lineas, hay instrumentos masculinos y otros femeninos.
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Por temas practicamente pedagdgicos fundado en valores de inclusion, nos pidieron
siempre trabajar la paridad de genero, estos significaba que nifios y nifias trabajaran juntos.
Esto nunca funciond. Intentamos en reiteradas ocasiones trabajar en conjunto y la situacién
se volvia siempre caética. Al dividir los grupos en arte y teatro, de forma natural y
voluntaria se quedaron los hombres en el primero y las mujeres en el segundo, de esta
forma las mujeres ocuparon la marioneta de Kai Kai y los hombres se entregaron al trabajo
de la escenografia, esto es lo que queremos decir cuando la cosmovision y la comunidad
marcaron la pauta de trabajo. Finalmente, hombres y mujeres trabajaron separados con un
objetivo en comun. Cada rol completaba la totalidad del trabajo y trabajan separados
porque tienen roles y habilidades completamente diferentes y complementarias a su vez.
También esto demuestra que muchas veces los parametros de inclusion son generales y no
representan siempre la mirada de una sociedad distinta que tiene un funcionamiento previo,
incluso, a la llegada de occidente y sus parametros estéticos y culturales. A esto es posible
afiadir que el Convenio 160 de Organizacion Internacional del Trabajo (OIT), rectificado
por Chile el 15 de septiembre de 2008, en el articulo 5 que menciona “deberan reconocerse
y protegerse los valores y préacticas sociales, culturales, religiosos y espirituales propios de
dichos pueblos y debera tomarse debidamente en consideracion la indole de los problemas
que se les plantean tanto colectiva como individualmente” (OIT, 1989, pag. 3). Estas
practicas sociales son interesantes de estudiar, pero fundamentales entenderlas y aplicarlas
en el marco de un trabajo con pueblos originarios. En este caso en la ritualidad mapuche las
energias no son mezclan, solo se prevé que cada una cumpla su rol para mantener el
equilibrio, no se discute en torno a la diferencia de género porque la diferencia de género
existe en el rol y se supera en el trabajo colectivo de la comunidad y en igualdad de

importancias.

La forma y la busqueda de los relatos también estan tefiidos por la cosmovision. En el
mapuzungun la negacion practicamente no existe y los espacios formales de trabajo que son
para una cultura necesariamente no son iguales para la otra. Por ello, el sistema de
entrevistas formales no funcionaba. Tampoco es facil introducir una cdmara y/o una
grabadora, esto no es bien visto por ancianos y sabios, bajo la creencia que aparatos
tecnoldgicos no permite el encuentro humano y espiritual entre las personas. Ademas, esto

determina también el grado de confianza del encuentro. Los mejores momentos de trabajo
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con las personas de la comunidad se dieron junto a un mate y comida. Era necesario
provocar esta instancia y no aceptar un mate, puede tener como resultado el fin de la
conversacion y por ende el fin de la reunién. Asi fue como pudimos comprender el epew de
las serpientes, las historias de terremotos y maremotos del lugar es amplia y toda
generacion ha vivido al menos dos o tres sismos. En estos encuentros también era posible
entender porque no querian hablar del conflicto con las fuerzas policiales y el estado por las
forestales que invaden el lugar, nos permiti6 comprender de alguna forma lo mas
importante de la resistencia mapuche. Ellos no quieren dejar de ser mapuche y un mapuche
sin tierra, sin lago, sin mar, sin montafia no es mapuche y pierde fuerza espiritual. Por esta
razon el cambio de eje tematico del montaje SST fue fundamental y aliarse con la

comunidad que nos marcaba el camino creativo y dramaturgico puntualmente.

El aporte original de esta tesis es posible constatarlo a través de la reflexion teorica, pero
significd para el consejo de la cultura de la region una estrategia de trabajo que llevé a una
segunda invitacion el afio 2016 a volver a trabajar con una comunidad. Esta vez, la comuna
seleccionada fue Tucapel en la misma region pero con un contexto cultural completamente
diferente, ya que se trataba de una zona huasa donde las manifestaciones culturales son la

cueca, el canto a lo divino y otras manifestaciones propias de la chilenidad.

Finalmente, es importante profundizar en lo que sefiala Macarena Andrews, profesora
encargada de realizar la tutoria de practica: “senala Mike Pearson la practica del site-
specific se articula por medio de la relacidn entre el Anfitrion (lo que esta, los que estan en
el lugar escogido) y el Fantasma (la persona/ el equipo que llega con una intencion al lugar”
(Andrews, 2015). Esta relacion fue compartida por la profesora el dia antes del estreno,
que dejo en evidencia la relacion que tejiamos con la comunidad y nuestro lugar de
visitantes. Habitantes pasajeros de este sitio, ya que nuestra identidad, en particular la mia
de mapuche urbano o como sefiala David Anifiir la condicion de ‘mapurbe’ que no habita el
territorio mapuche, tensiond la experiencia y fue un articulador importante ya que la
comunidad nos ensefid su sitio a través de su cultura. Para nosotros poder desarrollar la
creacién del SST, la comunidad como anfitrion nos hizo entender que el montaje les
pertenecia a ellos a través de su sitio, otorgandonos el lugar de facilitadores entre el sitio y

sus habitantes.

98



En esta linea y fuera del trabajo de investigacion que plantea esta tesis se abrié una
proyeccion de trabajo con el colectivo de trabajo, ademés de la segunda residencia en
Tucapel, se gener6 un colectivo al que denominamos Epew y este afio 2017, nos
adjudicamos un FONDART bajo la linea de Pueblos Originarios para crear un SST que
retrate la historia del panadero mapuche en la ciudad, por lo que ocurre en el kilémetro 0
del pais ubicado sobre la estacion de metro Los Héroes, como simbolo de la migracion y
termina a pasos de éste en la sede de la Confederacion Nacional de Panificadores
(CONAPAN). Por lo que desarrollamos este trabajo ahora en un espacio urbano, con la
historia de una de las comunidades sindicales mas antiguas del pais formada en su mayoria

por panaderos mapuche.
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Glosario

Afafan
Che
Dungun
Epew
Filu
Futxa
Gulu
Inche
Kalfu

Kultrun

Lavken
Llev Llev
Mapu
Malen

Mew

Meli Witxan Mapu

Nag
Nguillatun
Lamuen

Lonko

Pefii

Pewen
Pikun

Puel
Trawun
Trarilonko
Tvmpvlkawe
Lof

Grito colectivo de animo y fuerza

Gente

Lengua, idioma

Relato

Serpiente

Gran, grande

Oeste

Yo

Azul

Tambor ceremonial, representacion de la tierra y reflejo de la
cosmovision mapuche

Mar

Adornos del trarilonko femenino

Tierra

Doncella, mujer joven

Lugar

Cuatro direcciones de la tierra

Centro, corazon

Rogativa ceremonial mapuche

Hermana

Cabeza y autoridad politica mapuche ej: cabeza de la
comunidad

Hermano

Araucaria

Norte

Este

Reunion

Vestimenta del hombre y la mujer que se usa en la cabeza.
Ballena

Comunidad
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Wall
Wentru
Wenu
Willi

Zomo

Todo lo que existe o lo que rodea un lugar.
Hombre

Cielo

Sur

Mujer
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Guion obra

Lavken Llelleu mew

Tirua — parque Lavkenmapu- teatro griego

e PRESENTACION OBRA:

La banda ensaya la cancion de Kai Kai que presenta la obra, Kristel tira barcos
de papel en el agua — Roberto saludo y presento la obra — la banda toca la
cancién sale OLIVER vy toca el Kul kul dos veces mientras avanza al centro,
mientras Millaray avanza también

OLIVER
Inche Oliver Lincognir, inche lavkenche, tafii lof ranquilhue mew

Kai Kai avanza desde atras.
MILLARAY

Inche Millaray Garrido pignen, tafii lof Ranquilhue mew.

Oliver
(venimos de la escuela Chacuivi de Ranquilhue a contar una historia)
mapuzungun
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Cuentan nuestros abuelas y abuelos que antiguamente se encontraban dos
serpientes, una del agua y otra de la tierra. Ellas dos combatian. Cuando el agua
empezaba a subir lo mismo hacia la tierra.

Mientras en el cerro purrukaban la gente.

MILLARAY
A la de la tierra llamaron Txeng Txeng y a la del mar Kai Kai

iiiAhi viene Kai Kai!!!
Musicos tocan instrumental de KAI KAl
Entra KAI KA, los nifios se esconden. KAI KAl saluda al publico. Llama a los
nifos
OLIVER
Publico presente, Kai Kai nos viene a pedir ayuda. Necesita que la llevemos a
hablar con Txeng Txeng. Los invitamos a todos a subir al bus.

TODOS
iiiLos invitamos a todos a subir al bus!!!

Sale la banda con los nifios en direccion al bus.

Presentacion de Kai — Kai
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QUIDICO

e Epew Wanmayen
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Telas de viento — Wanmayen marioneta Chemamull purrun entrega de colaciones

Entrega de alimentos al publico como ofrendas del Guillatun de la familia de Wanmayen

LAGO LLEULLEU

Epew “El Cuero”

Sector 1: Saludo al lago
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Sector 2 El cuero — sale Txeng Txeng

El publico es invitado por Oliver a saludar al lago, donde estan las nifias saludandolos. Se
les entrega una ramita a cada una de las personas que invitadas por Casandra y Maura a
saludar con ellos. El pablico repite la accién.

Casandra guia al publico al sector 2 y grita
CASSANDRA
iiiEl Cuero!!!
OLIVER
iEl Cuero, el Cuero!
Equipo de Arte, FX: El cuero
Suena el Kultran

Aparece Txeng Txeng desde el cerro, cuando Txeng Txeng esta abajo, aparece KAI KAI, se
acercan al centro, cassandra queda al medio.

Cambio de ritmo Kultrin, Txeng Txeng y Kai Kai se enfrentan.

Casandra las detiene, se acerca Oliver. Conversan con Kai Kai. Entregan el mensaje al
publico.
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Traslado a la escuela

ESCUELA

TODOS PINTAN EL MURAL
Exposicion de fotografias del proceso
Nutram en la ruka

Despedida
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