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Introduccion

En el articulo 1° de la Ley 19.253, el Estado chileno reconoce que los indigenas
son “los descendientes de las agrupaciones humanas que existen en el terri-
torio nacional desde tiempos precolombinos, que conservan manifestaciones
étnicas y culturales propias siendo para ellos la tierra el fundamento principal
de su existencia y cultura” (Chile, 1993: 1). Asimismo, segun esta ley, los pueblos
indigenas —-reconocidos como etnias— que son parte del pais corresponden a un
total de diez: Mapuche, Aymara, Rapa Nui, Atacameno o Lickanantay, Quechua,

Colla, Diaguita, Chango, Kawésqar y Yagan"

Es necesario dar cuenta de esta realidad para reconocernos como un pais
diverso, configurado por distintas culturas que, en su legitima diferencia, se
enriquecen. Segun el Censo de 20172, el pueblo Mapuche representa el mayor
porcentaje de poblacién indigena del pais, correspondiente al 10,2 % de la
poblacion total, es decir, existian a esa fecha 1.745.147 personas mapuche de un
total de 2185.792 indigenas.

1 La grafia de los pueblos originarios empleada en la ley aludida difiere de la empleada
en esta publicacion, que se basa en los criterios sefalados en la segunda edicion del texto
“Recomendaciones para nombrar y escribir sobre pueblos indigenas y sus lenguas” (Mincap,
2020), emanados de la Subdireccion Nacional de Pueblos Originarios. Disponible en el
siguiente enlace: cultura.gob.cl

2 Para un analisis especifico del CENSO 2017 con respecto a la poblaciéon indigena en

Chile, revisar el siguiente enlace: ine.gob.cl

Mas alla de las cifras, es importante relevar a las personas indigenas como
sujetos de derechos y como agentes que contribuyen a la amplia diversidad
cultural que posee Chile, reflejada tanto en tradiciones y costumbres, como
también en un sinnumero de expresiones plasticas y estéticas que han
cobrado mayor importancia en la actualidad. Los pueblos indigenas, a tra-
vés de su riqueza heredada generacion tras generacion, poseen un acervo
patrimonial y artistico conformado por distintas variantes y lenguajes. En
América Latina, por ejemplo, el arte plumario del pueblo Guarani o el textil
del pueblo Aymara-Quechua constituyen una muestra del alto grado de ma-
nejo de técnicas y de saberes que, en su legado, fortalecen la identidad de
quienes se asumen como parte de este colectivo, dando muestras de una
resistencia cultural que aun permanece activa.


https://www.cultura.gob.cl/publicaciones/recomendaciones-para-nombrar-y-escribir-sobre-pueblos-indigenas/
https://www.ine.gob.cl/docs/default-source/genero/documentos-de-an%C3%A1lisis/documentos/radiografia-de-genero-pueblos-originarios-chile2017.pdf?sfvrsn=7cecf389_8http://

En este sentido, el arte indigena ha sido un dmbito desde donde es posible
identificar la conformacién de un patrimonio heredado, del que también la
sociedad no indigena se ha nutrido; por ejemplo, a traves de las simbologias e
iconografias del arte indigena que estan presentes tanto en las artes populares,
como en ceramicas o en textiles. De esta perspectiva, los sabios indigenas, sean
artesanos o quienes les dan uso y sentido social, articulan esta herencia contri-
buyendo al reconocimiento y al valor por los origenes.

A nivel latinoamericano, esta relevancia del arte indigena en su diversidad de
agentes contemporaneos se ha visto como un proceso cada vez mas notorio en
distintos contextos, los que dan cuenta de dos fases convergentes: por un lado,
artistas que recurren a los lenguajes del arte contemporaneo para reivindicar
Su enunciacion como pertenecientes a pueblos originarios, la que plasman en el
contenido de sus obras; y por otro, la progresiva recepcion por parte de la insti-
tucionalidad y el circuito artistico cultural para acoger dichas propuestas como
un gesto de reformulacion y reparacion frente a la exclusién histérica hacia los
colectivos indigenas. De ahi la proliferacion de instancias como la Primera Bienal
Continental de Artes Indigenas Contemporaneas en México (2012), la exposi-
cion Tekopora de Arte Indigena en el Museo de Bellas Artes de Argentina y las
dos Bienales de Arte Indigena realizadas en Chile (2006 y 2008). También se
hace patente en la inclusion de tematicas relacionadas con las culturas indige-
nas y afrodescendientes como lo fue la 11° Bienal del Mercosur El Triangulo del
Atlantico, celebrada en Brasil en 2018. Esta serie de hitos refleja una panorami-
ca que visibiliza la acogida que, a nivel del circuito formal del arte, se ha hecho
de la produccion artistica indigena contemporanea. Dichos eventos han permi-
tido conectar a diferentes artistas del continente y han propiciado un espacio
para la reflexion de problematicas y para la difusion de ese tipo de obras.

De modo similar, a nivel local, un gran avance represento la creacién en 2015 de
la Subdireccion Nacional de Pueblos Originarios (SUBPO) que, entre su princi-
pal mision, tiene por finalidad reconocer, respetar y promover las culturas de los
pueblos indigenas y del Pueblo Tribal Afrodescendiente Chileno, a la vez que se
propone abarcar sus expresiones artisticas y culturales, sean estas tanto tradi-
cionales como contemporaneas®.

3 Para mas informacion, visitar pueblosoriginarios.gob.cl

Un hecho también clave queda reflejado en el mayor protagonismo alcanzado
por mujeres indigenas, que viene a contrarrestar la brecha de género existente
en estas materias. Hablamos de mujeres que se desempenan en importantes
museos, como Elvira Espejo Ayca en el Museo Nacional de Etnografia y Folklore


https://www.pueblosoriginarios.gob.cl/

(MUSEF), en La Paz, Bolivia; o la gestién realizada por Juana Paillalef en el
Museo Mapuche de Canete, en Chile.

Este panorama da cuenta de un hecho: las culturas de los pueblos indigenas,
a través de su arte, contribuyen a fortalecer la interculturalidad, el reconoci-
miento y la identidad, potenciando estas dimensiones en diversos ambitos de
la institucionalidad cultural, ya sea en museos, centros culturales, galerias y
espacios independientes. Pero no se limita a ese ambito, sino que se extiende
también a los espacios educativos, permitiendo posicionar estas tematicas y
contenidos como parte de un proceso encaminado hacia la puesta en valor
de la cultura indigena desde un enfoque de la equidad social y del ejercicio de
derechos.

De esta forma, el presente material didactico surge con el propdsito de
poner a disposicion de escuelas y liceos obras de artistas indigenas per-
tenecientes a colecciones publicas. Con esto se busca que los y las docen-
tes puedan acceder a este valioso patrimonio" y, @ su vez, puedan disenar
propuestas para promover una ensenanza de las artes que valore lo local y
visibilice la diversidad cultural, avanzando hacia una educacién artistica con-
temporanea, intercultural e inclusiva. Con ese horizonte en mente se trabajo
en esta propuesta de mediacion con tal de conformar una exposicion didactica,
compuesta por una seleccion de obras de artistas mapuche, que permitiera
visibilizar una panoramica diversa de produccién artistica bajo un criterio de
pertinencia educativa. Se acotd a este pueblo dada la existencia de un mayor
corpus de obra y se sumaron algunas obras que, si bien no son parte de
colecciones publicas, tienen pertinencia pedagdgica y estan relacionadas
con iniciativas programaticas del Mincap.

4 Sibien el concepto de patrimonio generalmente se entiende como la herencia
cultural del pasado, que se actualiza y se transmite, este no es restrictivo a su dimension
puramente material o afincada al pasado. Segin UNESCO (s. f.), “comprende también
expresiones vivas heredadas de nuestros antepasados, como tradiciones orales, artes
del espectaculo, usos sociales, rituales, actos festivos, conocimientos y practicas
relativos a la naturaleza y el universo, y saberes y técnicas vinculados a la artesania
tradicional. Pese a su fragilidad, el patrimonio cultural inmaterial o patrimonio vivo es un
importante factor del mantenimiento de la diversidad cultural” (s. p.). Se recurre a esta
nocion, justamente, para demarcar que, desde el mundo indigena, esta comprension del
patrimonio también se articula desde la dimension contemporanea, al existir tradiciones
indigenas que se heredan, pero que los propios miembros de esta colectividad

articulan en diferentes lenguajes y nuevas propuestas. De esta manera, patrimonio y
contemporaneidad dialogan permanentemente.



La muestra transita por diversos ejes de trabajo y tematicas, como la busqueda
y revitalizacion de la identidad, la vinculacién con el territorio, el rescate y
recuperacion de técnicas ancestrales, la relacidon entre cuerpo y memoria,
entre otros aspectos. La curatoria busca dar cuenta de dos ejes fundamentales
que representan una caracteristica reconocible del arte mapuche contempo-
raneo, y que radica en la reflexién que existe, por un lado, sobre el territorio
y, por otro, sobre la memoria. De esta forma, se propone indagar en la
relacion entre dichas dimensiones, comprendidas desde un punto de vista
heterogéneo, diverso y en didlogo permanente, recurriendo a una seleccion
de obras gue permiten establecer esta narrativa. Las obras seleccionadas
como parte de la muestra pertenecen a los y las siguientes artistas: Santos
Chavez, Bernardo Oyarzun, Francisco Huichaqueo, Lorena Lemunguier, Paula
Baeza Pailamilla, Seba Calfuqueo, Andrea Quintullanca, Demecio Imio Camiao,
Daniela Véliz Carbullanca, Marcela Huitraiqueo, Juan Treuquemil, Patricia
Pichdn y Maria Moreno Rayman.

La exposicion (de caracter virtual) se nutre y complementa con una propuesta
de mediacion interactiva que permite a los y las estudiantes recorrerla a través
de un juego, Awkantun Nitxamkayal. el juego de la conversacion. Su nombre
en mapuzugun5 alude a una conversacion amena que generalmente da cuenta
de la memoria y el territorio al que pertenecemos, dinamica que recoge el
juego, a partir de la obra de Carbullanca que conforma esta muestra.

Este material didactico de la Coleccién Educacion Artistica surge a partir de
la necesidad manifestada por los propios docentes® de contar con materiales
relativos a los pueblos originarios, para aportar en la valoracién de la cultura
indigena. Si bien el recurso ha sido disenado como un apoyo a las clases de
Artes Visuales, este puede ser utilizado también en otros contextos educativos
que permitan contribuir a estos propdsitos y que se propongan fortalecer la
interculturalidad.

5 El mapuzugun tiene variantes que se relacionan con las identidades territoriales en que
se lo habla. Entre otras, pewenche, lafkenche y williche. No existe un consenso generalizado
que apunte solo a un tipo de escritura del mapuzugun. Las tres propuestas mas conocidas y
usadas son: el Alfabeto Mapuche Unificado, el Alfabeto Raguileo y el Grafemario Azimchefe.
Para esta publicacion, la escritura utilizada se rige por el Grafemario Azimchefe, sancionado
por Conadi en 2003 para uso estatal. Sin embargo, para el titulo de las obras, se conservo la
denominacién que los propios artistas proponen. Mas informacién sobre la lengua mapuche
en pueblosoriginarios.gob.cl

6 En 2020, como resultado del “Estudio sobre la percepcion de los Cuadernos Pedagogicos
de la Coleccion Educacion Artistica de Mincap”, las tematicas mas reiteradas como necesidad
de abordar en las publicaciones fueron: arte juvenil, urbano y callejero; arte contemporaneo y
nuevos medios; pueblos originarios y arte precolombino.

10


https://www.pueblosoriginarios.gob.cl/lenguas-indigenas-en-chile/lengua-mapuche

En relacion con los contenidos, este texto se articula en cinco apartados: el
primero, dedicado a exponer a grandes rasgos la discusion sobre el arte indi-
gena para comprender a modo general las tensiones y contribuciones que han
realizado algunos colectivos en el espacio del arte. En el segundo apartado se
presentan las caracteristicas que distinguen el arte indigena contemporaneo
como parte de una expresion descolonizadora. Posteriormente, en el tercero,
se realiza un breve recorrido por lo que ha sido el arte mapuche contempora-
neo, principalmente a lo largo de las tres ultimas décadas. Luego, en el cuarto
apartado se expone y explica la propuesta curatorial realizada a partir de Ia
identificacion y seleccion de obras y artistas bajo un plan de lectura y narrativa
centrada en los dos ejes antes mencionados: el territorio y la memoria, vy, a
partir de la presentacion de las obras a modo de fichas, se plantea una lectura
gue pone en sintonia estos trabajos.

Por ultimo, en el quinto apartado, se incluye una breve explicacion de la pro-
puesta de mediacion Iudica Awkantun Nitxamkayal: el juego de la conversa-
cion, disenada para ninos, ninas y jovenes a partir de los 12 anos. Este juego
sera activado por docentes y agentes culturales y educativos en general, y esta
inspirado en los contenidos de las obras, en la cultura del pueblo Mapuche y
en las tematicas curatoriales, especificamente en los conceptos de territorio y

memoria.
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Consideraciones generales
sobre el arte indigena

El arte indigena es un concepto que ha generado una amplia reflexién durante
las Ultimas décadas por el caracter diverso de sus expresiones. Asimismo, ha
implicado un desafio importante para distintas disciplinas al abordarlo. Por
ejemplo, desde la etnografia o la antropologia, la vision del arte indigena
que predomina esta mas bien vinculada a la idea de un “arte tradicional”,
que se refleja en trabajos en cerdmica, textil, plateria y cesteria, entre otros.
Sin embargo, y como parte del debate actual, dada la mayor cantidad de
artistas indigenas cuyas obras recurren a expresiones caracteristicas del
arte contemporaneo —como la instalacion, la performance, el audiovisual o
la fotografia— y que son expuestas en espacios institucionalizados del arte,
esto ha provocado que la idea convencional y mayoritaria del arte indigena
sea puesta en tension.

Esta convenciéon predominante con que se ha observado histéricamente el
arte y la cultura indigena como mayoritariamente tradicionales, es decir, sin
cambios y de caracter univoco, proviene de una representacion colonial que
le asigna un valor solo como muestra de un pasado. Dicha perspectiva aun
pesa sobre estos colectivos a nivel general, repercutiendo muchas veces en
la vision que hay sobre su arte y sobre su cultura. Por ejemplo, como han
sostenido Canales, Fernandez y Rubio (2018)7, los textos escolares dedicados
a la ensenanza historica que tratan materias relacionadas con las socieda-
des indigenas y sus culturas, recurrentemente reproducen estereotipos que
reflejan descripciones acerca de estos pueblos desde los parametros de lo
antiguo, tales como qué “vestian”, qué “hacian”, qué “fabricaban”, o también
aluden a las sociedades indigenas solo desde la perspectiva del colonizador,
sin remarcar la voz de ellos mismos como sujetos diferentes entre si.

7  En este articulo, los autores analizan distintas caracteristicas descriptivas que dan
cuenta de una reproduccién racista y de estereotipos, reflejada en la forma en cémo
se representaba a los pueblos indigenas en textos educativos. Para mayor informacion,
revisar “Textos escolares de Historia: la reproduccion del racismo contra los pueblos
indigenas en Chile”, disponible en revistas.uach.cl

12


http://revistas.uach.cl/index.php/racs/article/view/3561

Esta perspectiva de reproduccion de lugares comunes y estereotipos nos
conduce a formular ciertas preguntas: jcomo nos relacionamos con las so-
ciedades indigenas en la actualidad?, ;qué puentes o elementos culturales
podemos establecer y crear para evitar estas perspectivas y reivindicarlos
como pueblos vivos?

Estas interrogantes buscan reflexionar sobre las practicas y relaciones inter-
culturales que existen hoy. Por ello, para generar un aporte a este propdsito a
través de una dimension poco atendida, se busca reivindicar la importancia de
la reflexion que los pueblos construyen a partir de sus creaciones contempo-
raneas. Desde ahi se intenta comprender de mejor manera su relevancia para
diversificar la perspectiva que hay sobre el arte indigena.

Tal como se introdujo, una primera problematica sobre el arte indigena esta
marcada por la vision que existe de sus practicas culturales como muestra
de un pasado irrestricto, lejano. Esta muchas veces recurre a la categoria de
“antigliedad” o de “tradicion”, en un sentido estatico, para caracterizar dichas
practicas. En esta linea, términos como “ancestral” o “milenario” se utilizan
a menudo para describir, por ejemplo, la producciéon indigena en textil o
en alfareria, dotandola de un caracter inmutable; incluso tratandola como
mondtona, puesto que no da lugar a la creacion o a la anadidura de elementos
nuevos por parte de quienes aun practican esas artes. Esto conlleva a que, por
consecuencia, se mantenga una vision de que las practicas indigenas estén de
algin modo vedadas a la contemporaneidad y que la tradicion y la diferencia
se entiendan solo como algo que no se transforma.

A proposito, si bien es incuestionable el legado y la resistencia de los pueblos a
seguir manteniendo sus costumbres, tradiciones y expresiones artisticas contra
un modelo colonialista y de asimilacion que quiso borrarlas, esta caracteristica
no debe regir como el Unico lugar desde donde poder analizar y reflexionar
sobre la cultura de las sociedades indigenas. Por ello, es conveniente senalar
que muchas de esas tradiciones aun perduran, pero las formas de plantear la
identidad también se transforman, vale decir, se puede ser indigena y valorar la
tradicion, pero, al mismo tiempo, se puede ser parte de la sociedad contem-
poranea contribuyendo a ella en multiples aspectos a través de esa misma
tradicion que se hereda.

13



Retomando este aspecto para profundizar sobre la problematica del arte
indigena segun como histéricamente se ha entendido, e incorporando la critica
anterior senalada, es preciso comprender que otra de las caracteristicas vincu-
ladas a esta nocion de pasado proviene de relevar el acontecimiento que signifi-
co el periodo de colonizacion espafnola y que, por consecuencia, ha reforzado la
idea de lo indigena y de sus expresiones artisticas como sujetas a un pasado,
marcadas por el prefijo “pre”. Por ejemplo, con denominaciones que aluden
al arte y la cultura indigena como “precolombina”, arte indigena “prehispa-
nico” o, también, arte indigena “premoderno”, como si estas practicas pro-
vinieran de una pureza que subitamente habria desaparecido con el proceso
de colonizacién y alli, en lo “pre”, residiera su genuina, Unica e indiscutible
“autenticidad”. Esto ha significado que, a modo general, durante muchas
décadas se entendio por arte indigena aquellos objetos arqueoldgicos o de
siglos anteriores. Tales consideraciones prefiguraron una vision esencialista
de comprender las sociedades indigenas: mientras mas antiguas, parecian
ser mas “verdaderas”. Asi, segln esta vision, dado los procesos de mestizajes
luego de la colonizacion, lo “genuinamente indigena” habria desaparecido.

Se hace necesario comprender, ademas, que entre pensadores latinoameri-
canos e indigenas y la poblacion afrodiaspodrica existe un amplio consenso en
torno a las nociones de colonizacion, colonialismo o colonialidad. Esta diver-
sidad de conceptos se alinea para designar el hecho de imponer un régimen
de dominacién por parte de una potencia imperial o un Estado tras invadir un
territorio, asentando una soberania sobre la poblacion autéctona a través de
una colonia. Sin embargo, a pesar de ello, la poblacion “colonizada” elabora
estrategias permanentes de resistencia en distintos niveles, disputando esa
subordinacion, siendo la dimensién cultural una de ellas.

Paralelamente, como han senalado diversos estudios clave respecto del tema
(Gisbert, 1980; Gruzinski, 1991; Todorov, 2010), a pesar de este proceso de
colonizacion, muchas practicas indigenas siguieron su curso, transformandose
y adaptandose para resistir. He ahi el caso ya mencionado del arte plumario,
pero también la alfareria, la plateria, el trabajo en jade o textil, al incluir ele-
mentos y formas hispanas. Asimismo, formatos representativos que en un
principio no provenian de las culturas indigenas tradicionales, como pinturas
o retablos, fueron incorporando motivos, iconografias o simbolos indigenas,
como lo fue la pintura quitena. Esta ultima expresion da cuenta del sincretis-
mo que surgio durante la Colonia a partir de la confrontacion de dos culturas
antagonicas. Se produjo entonces una convergencia de elementos culturales
en principio diferentes que, tras largos periodos de contacto, originaron ex-
presiones artisticas conformadas por esos elementos que terminaron por
fusionarse y que se volvieron indisociables.

14



Una autora relevante en esta discusion del arte indigena es Alessandra Caputo
(2079), quien ha sefalado algunas de las razones que explicarian por qué el arte
precolombino es considerado una muestra de “legitimidad” y “autenticidad”
de lo “verdaderamente” indigena y, por ende, “mas arte” que otras expresiones
que tienen estos pueblos en su transito historico:

en la valoracion estética de objetos procedentes de culturas no occiden-
tales la atribucion de “arte” suele asociarse generalmente a significados
relacionados con lo sagrado y la autenticidad, hecho que se valida a par-
tir de la lejania que pueda tener esta cultura con el mundo occidental.
(Caputo, 2019: 190).

La propuesta que nos ofrece Caputo menciona dos cuestiones importantes:
la primera, que lo que se entiende por arte indigena, el arte precolombino,
tiene su valor en ser no occidental, es decir, a partir de esa frontera se dis-
tinguiria lo indigena de aquello que no lo es. Por ello, el arte indigena preco-
lombino, al no ser un “arte mezclado”, seria mas verdadero. La segunda, es
el lugar comun desde donde se piensa las practicas artisticas indigenas y sus
objetos, reduciéndolos solamente al terreno de lo “sagrado”. Esta situacion
ha incidido en cémo se entiende la cultura y el arte indigena, e inhibe a los
pueblos a pensar artistica y creativamente la cotidianidad y en multiples
dimensiones. Al comprender el arte como algo lejano, sagrado o secular, no
se considera un sinnUmero de practicas actuales que realizan los pueblos in-
digenas en una diversidad de contextos, precisamente, para resistir, difundir
y promover su cultura.

Es preciso sefalar al respecto ejemplos que confrontan esta vision del arte
5 , ’ q 8
indigena como algo sagrado. En Perd, la artista urbana Renata Flores™ canta
trap en quechua para promover y revitalizar la lengua. O, a nivel local, desde
los anos noventa del siglo pasado, destacan expresiones que se imbrican con
géneros musicales de gran amplitud, como el rock, siendo el caso del “metal
5 29 o Q. .nQ Qo o
andino””, expresion en la que convergen distintas tradiciones orales tradicio-
. q 10
nales, o también como lo fue el grupo Pirulongko ™ en Temuco.

8 Ver Canal Youtube Renata Flores
9 Ver Metal andino, guitarras, bajo y baterias en Los Andes, disponible en ondamedia.cl

10 Ver presentaciones de este grupo en isuma.tv
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https://www.youtube.com/watch?v=VQUrV_v7OK8&ab_channel=RenataFlores
https://ondamedia.cl/
http://www.isuma.tv/es/keyword/pirulonko

Otra de las cuestiones que permite ilustrar esta vision del arte indigena como
expresion del pasado precolombino es el como se suelen exponer las piezas en
espacios como museos. Muchas veces estas son incorporadas como muestra
de zonas geograficas en extremo amplias y sin reparar en periodizaciones in-
ternas. Como consecuencia de esta perspectiva, una muestra de “arte indige-
na” puede incorporar obras y objetos que provienen del siglo XV y estar reuni-
das con otras que proceden del siglo XIX'y XX, obviando de paso las posibles
transformaciones y cambios internos que experimentan estas sociedades.
O también, al visitar un museo de tipo historico, es posible ver que las piezas
indigenas mayormente estan ubicadas en los contenidos que difunden el “des-
cubrimiento” y la “conquista”, pero después, en el recorrido por la muestra,
dejan de tener presencia como colectivos vivos que aportan a la sociedad —los
que también atraviesan transformaciones importantes y decisivas-, al no
exponerse obras de periodos posteriores o contemporaneos.

En este sentido, y para contrastar esta perspectiva del pasado, la Declaracion
de los Derechos de los Pueblos Indigenas de la ONU es elocuente, pues releva
el aspecto transformador de estos pueblos con relacién a sus propias practicas
culturales:

Los pueblos indigenas tienen derecho a practicar y revitalizar sus tradi-
ciones y costumbres culturales. Ello incluye el derecho a mantener, prote-
ger y desarrollar las manifestaciones pasadas, presentes y futuras de sus
culturas, como lugares arqueoldgicos e historicos, objetos, disenos, cere-
monias, tecnologias, artes visuales e interpretativas y literaturas. (ONU,
2007: 6).

Dicho esto, cabe preguntarse jde qué modo las instituciones museales, el pen-
samiento tedrico y la educacion recogen estos planteamientos y recomenda-
ciones? Si bien, como se senald anteriormente, ha habido distintos aportes en
estas materias, lo que ha permitido discutir la categoria de “arte indigena”, es
indudable que aun faltan intentos o trabajos amplios que contribuyan a visibili-
zar en las instituciones este ejercicio pleno del derecho de preservacion, revita-
lizacion y de transformaciéon que experimentan los pueblos indigenas.

Actualmente, aun es dificil surcar esa barrera estatica de “lo indigena” y de su
arte por estar remitida a un pasado o a un area cultural que agrupa a todas esas
manifestaciones artisticas en un mismo contenedor. En este sentido, y desde
una perspectiva critica, al intentar definir el “arte indigena” surge el problema
y el deber de confrontar la visién de lo indigena como una identidad de siglos
de produccién que no tiene diferencias ni internas ni externas con otros pueblos.
Sin embargo, de acuerdo con lo antes planteado, es justamente esa pers-
pectiva la que el arte indigena contemporaneo ha contribuido a cuestionar vy,
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por ello, puede ser comprendido y caracterizado desde una dimension desco-
lonizadora, precisamente, porque critica ese paradigma de antigiiedad e indis-
tincidén, articulado sobre la base de las relaciones coloniales.

Por ultimo, en lo que respecta al arte indigena y cémo este ha sido mayormente
entendido, una ultima problematica a exponer ocurre cuando estas practicas
son integradas en un relato ampliado de lo que es el “arte”, y en particular del
arte contemporaneo, gracias al giro que ha experimentado la produccion del
arte indigena, que se refleja en las formas y recursos que ha adoptado de este
campo. Ademas, paralelamente, el panorama se complejiza cuando este ejer-
cicio ocurre en el marco de interpelaciones y cuestionamientos constantes a la
institucionalidad del arte. Mas especificamente, porque el relato del arte euro-
centrista, histéricamente, se ha sostenido sobre la base de marginaciones que
dejan de lado las experiencias estéticas de pueblos y de colectivos subalternos
gue han sido racializados.

En este punto de la discusion, es interesante senalar que lo indigena ingresa al
relato del arte (institucional, disciplinar) como un reconocimiento a la diversi-
dad cultural en un contexto de globalizacién y de convivencia multicultural. Ello
no implica, necesariamente, la supresion de las jerarquizaciones entre los unos
y los otros, o que tal proceso reconfigure a grandes rasgos como se entiende
lo indigena en este campo. En ese sentido, un desafio y proyeccion a futuro
es también poder pensar puentes comunes en un marco de una convivencia
intercultural equilibrada. De esta forma, la inclusién de las artes indigenas en
el “sistema de las artes” nos brinda la posibilidad de interrogar, a grandes ras-
gos, qué se entendera por lo indigena en estos circuitos que estudian su arte,
y como se reconoce una serie de atributos articuladores que expone una con-
dicion colectiva y diferente que es la de pueblos preexistentes. Como senalan
Penhos y Bovisio en el libro Arte indigena: categorias, practicas, objetos (2015):

No se trata, entonces, de privilegiar las producciones indigenas con un titulo
consagratorio sino de concebir el arte y la cultura latinoamericanos ya no
como resultado de copias, mezclas o mestizajes sino de diversidades que
coexisten e interactlan en contextos de conflicto entre lo hegemodnico y lo
subalterno. (14).

Es justamente la posibilidad de pensar esta coexistencia, en términos de equi-
dad, una clara potencia que tiene el arte indigena respecto del arte, la cultura,
y los aportes que pueden generar diversos artistas en esta discusion. Por ello,
al advertir los desafios que supone esta inclusion en el régimen institucional al
que acceden, sigue siendo una oportunidad para valorar el arte como espacio
de interculturalidad real y posible y, por cierto, como una produccion cultural
descolonizadora.
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Arte indigena contemporaneoy
descolonizacion: ;de qué hablamos?

En el debate sobre como los pueblos indigenas han incidido en el sistema
del arte, existen algunas contribuciones tedricas que ayudan a comprender
dicha discusion a partir de la critica que se establece contra el canon euro-
centrista de la historia del arte en América Latina. De estas propuestas, las
mas conocidas pertenecen al tedrico paraguayo Ticio Escobar quien, ade-
mas, fue fundador y actual director del Museo del Barro de Paraguay, una
institucion que destaca por profundizar sus vinculos con las expresiones de
los pueblos indigenas.

Los aportes de Escobar (2011, 2014) se distinguen por contraponer la mirada
que hay sobre el arte indigena como un “arte menor”, descripcion que alude a
que estas practicas estan mas del lado de las artesanias que del arte, sea tra-
dicional o contemporaneo. En distintos escritos, el autor reconoce esto como
un ejemplo de postergacion al que han sido sometidas las culturas indigenas,
lo que revela la infravaloracion histdrica hacia estas comunidades, cuestion
que no solo involucra a su arte, sino también a su cultura en general.

Por estas razones, la importancia otorgada al arte indigena en la actualidad
reside en que su finalidad no solo se basa en dar a conocer la especificidad de
Sus expresiones, sino que se propone volver a revalorar estas practicas como
parte de un proceso politico y de una justicia social que se busca alcanzar en el
plano de la cultura. Esta finalidad puede leerse en términos descolonizadores,
puesto que sitUa la emergencia de la problematica a partir de las relaciones
coloniales y del intento que hubo por borrar, asimilar o menoscabar la cultura
indigena y que, como resultado, configurd la infravaloraciéon o discriminacién
gue se tiene hacia los pueblos y a su cultura. En este sentido, cuando los
artistas indigenas reivindican este plano a través del arte, reconocen que es-
tan haciendo frente a un largo proceso de borradura, y contra ello, proponen
distintas estrategias.

En paralelo, un argumento importante para reconocer en el arte indigena su
dimension descolonizadora radica en la defensa que se hace de la contem-
poraneidad como un aspecto reconocible y situado, pues como previamente
se abordd, dicho propdsito va a contracorriente de la idea del arte y de la
cultura indigena como expresion de un pasado. Esta finalidad concuerda con
algunos planteamientos sostenidos por Escobar (2014), cuando se propuso
elaborar una “teoria del arte indigena”: “pasé a significar para [este] una
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pieza fundamental en el pensamiento acerca de la contemporaneidad: tanto
en el sentido del anacronismo como de la dimensién programatica del arte”
(2014: 84). Este discurso colonialista, que expone a los pueblos indigenas y a
sus practicas artisticas como parte de un pasado, ha generado un estado de
sospecha permanente sobre la “autenticidad” de un arte indigena actual, mas
aun, cuando sus distintos actores reivindican una reflexiéon amplia sobre la “con-
temporaneidad”, que interpela a la sociedad hegemonica y a sus propios colec-
tivos, en la medida en que las obras que se crean y se producen no se “ajustan”
con el imaginario que se tiene de estas sociedades o como “deberian” serlo.

Al respecto, mediante la teoria del arte indigena de Escobar podemos escla-
recer tres aspectos determinantes que describen un estado de la cuestion
del arte indigena. El primero alude al reconocimiento por parte del autor de
la postergacion historica que han sufrido los pueblos indigenas luego de la
colonizacion, asumiendo esto como una problematica que también esta pre-
sente en el arte. El segundo remite a su interpelacion, que parte de la premisa
de que los pueblos indigenas han heredado saberes artisticos y que a través
de estos siguen produciéndolos, por lo tanto, estan vigentes y son garantes
de sus propias transformaciones (contrastando esa vision estatica que hay
sobre estas sociedades). Y el tercero apunta a que el objetivo de definir el
arte indigena desde la contemporaneidad conlleva una critica mayor hacia la
definicion misma de arte como circuito, institucion y campo cultural, a la vez
que también es una critica sobre cdmo se entiende “lo indigena” cuando se
contrasta con una perspectiva heterogénea y diversa de estas sociedades.

Dicho de otro modo, en la linea de los planteamientos de Escobar, el arte indi-
gena contemporaneo cuestiona el sistema de relaciones entre ambas catego-
rias, es decir, lo “artistico” y “lo indigena” y, ademas, da cuenta de como estas
relaciones estan marcadas aun por jerarquias coloniales que mantienen la
hegemonia y que determinan la valoracion cultural y la representacion que hay
y pesa sobre estos pueblos. Por ello, una caracteristica crucial del arte indigena
como arte descolonizador es el posicionamiento politico asociado a la categoria
que la engloba (lo indigena), porque es en el plano de las relaciones coloniales
aun existentes lo que hace que artistas cuestionen y diversifiquen esta misma
categoria a través del planteamiento y reflexiones provenientes de sus propios
pueblos, y que exhiben a través de sus obras y en distintos lenguajes.
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Esto supone una perspectiva dinamica que consiste en proponer nuevas
formas de abordar esta problematica a partir de los formatos, materialidades
y lenguajes que distinguen al arte contemporaneo, y que los artistas indigenas
promueven a través de performances, arte sonoro, instalaciones, videoarte,
entre otros, reivindicando a la vez la diferencia cultural que poseen como
pueblo y que se refleja en este tipo de practicas artisticas.

En el libro Una teoria del arte desde América Latina, Escobar (2011) escribié
un capitulo de este donde esgrime los aportes politicos que trae consigo esta
defensa de un arte indigena como un arte legitimamente diferente por parte
de sus creadores, puesto que

abre la posibilidad de considerarlo [al artista] no solo como un ser marginado
y humillado sino como un creador, un productor de formas genuinas, un sujeto
sensible e imaginativo capaz de aportar soluciones y figuras nuevas al patri-
monio simbdlico universal. Por Ultimo, el reconocimiento de un arte diferente
puede apoyar la reivindicacién que hacen los pueblos indigenas de su auto-
determinacion y su derecho a un territorio propio y una vida digna. (2011: 7).

Desde esta perspectiva, el arte indigena no se centra Unica y exclusivamente
en un acervo que proviene de una antigledad cercana o remota, sino que gran
parte de su valor también reside en el potencial creativo y reflexivo que tiene
el mundo indigena y sus artistas respecto de su tradicién y de su contempora-
neidad en un contexto de cambios y transformaciones internas y de influencias
culturales dentro del marco de la globalidad. Comprender asi el arte indigena
contemporaneo nos permite abarcarlo no como una rareza o novedad, sino que
como parte de la lucha histdrica de los pueblos indigenas por el reconocimiento
a su diferencia y a ser concebidos como pueblos vivos, como sujetos creadores
y transformadores de su presente.

De forma paralela, el proceso de descolonizacion que caracteriza al arte indi-
gena contemporaneo no consiste en una reinstalacién de un pasado esencia-
lista de querer restituir todo a como era antes de la colonizacién, sino que la
vocacion anticolonial radicaria mas bien en la serie de estrategias que el propio
mundo indigena elabora para dar cuenta de su condicion y reflexion sobre
la contemporaneidad, criticando el colonialismo como modelo de opresion.
Por esta razon, no se trata de comprender el arte indigena contemporaneo
como resultado de la sumatoria de un determinado corpus de artistas indi-
genas que trabajan actualmente —en ese sentido de contemporaneidad- en
determinado circuito artistico como galerias, museos o bienales.

Por el contrario, de una forma mas amplia, la especificidad de la denominacion
“artista indigena contemporaneo” pasa porque este agente permite pensar
reflexivamente sobre la identidad cultural actual, problematica, contradictoria
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y, ante todo, heterogénea, en el amplio abanico de la cultura, y que es quien
contribuye con posicionamientos criticos que proceden de sus propios pue-
blos y del didlogo que, como parte de ese colectivo, sostiene con la sociedad.
En este sentido, el activismo y el compromiso estrecho con sus comunidades
originarias constituyen un aspecto determinante que apunta a recomponer
el tejido social a través de obras artisticas como parte de un proceso de des-
colonizacion. Una perspectiva similar ha sido senalada por Ingrid Suckaer en
Arte indigena contemporaneo: dignidad de la memoria y apertura de canones
(2017). Esta autora sefiala:

Cada vez mas, los artistas indigenas de las mas diversas partes del mundo recu-
rren al arte contemporaneo para exponer sus ideas que, por lo regular, estan
asociadas a su entorno cotidiano y a su vasta herencia cultural; de la misma
forma, también hay artistas que desde una participacion social activa contribu-
yen con su arte a revelar los abusos e injusticias a que son o han sido sometidos.
Estos creadores-activistas buscan la reconstruccion del cuerpo comunitario que

se ve afectado por la constante resistencia cultural en que viven. (11).

Como sefnalamos antes, la visibilizacion y la lucha contra la continuidad de la
opresion colonial son elementos de un diagndstico compartido, el que ha sido
determinante para levantar las demandas indigenas que se materializan tam-
bién en el arte. Esta toma de conciencia de esa dimension opresora no es para
nada inmediata, y por esa razon, son artistas también quienes contribuyen a
generarla. Asi, elaborando estrategias comunes, ya sea desde sus comunidades
de origen o desde espacios urbanos, se plantean una recomposicion de la
cultura indigena como una resistencia politica.

Finalmente, la vocacion descolonizadora del arte indigena contemporaneo se
instala como una escena de critica amplia, que discute y cuestiona, a través de
las obras de arte, el discurso que existe sobre la “cultura indigena” en relacion
con la sociedad vy la institucionalidad del arte, pero también hacia el interior
de la propia sociedad indigena. Este fendmeno se enmarca en el contexto de
una reflexion mayor sobre las relaciones coloniales y frente a lo cual los artistas
indigenas elaboran estrategias de visibilizaciéon de esta problematica, como
también alternativas para su desmontaje, relevando y enunciandose desde
sus pueblos como actores creadores y agentes de transformacion. Visto asi,
el arte indigena contemporaneo no representa necesariamente una escision
0 superacion respecto del arte tradicional, sino mas bien una convivencia o

alternativa.
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Arte mapuche contemporaneo:
apuntes sobre un panorama

Durante las ultimas décadas, el arte mapuche contemporaneo ha tenido una
mayor recepcioén al interior del circuito cultural metropolitano y regional, en
espacios como galerias, museos, centros culturales, bienales, etc. Paralela-
mente, ha logrado también mayor resonancia en diversas disciplinas de las
humanidades y de las ciencias sociales, cuestion que se ha visto reflejada en
varios escritos. Estos acercamientos se complementan con los aportes de
perspectivas antropoldgicas, etnograficas y arqueoldgicas que analizan la
produccion cultural mapuche durante todo el siglo XX. Sin embargo, a pesar
de ciertos hitos recientes y significativos que ha conseguido el arte mapuche
actual, como por ejemplo, la seleccion de la obra Werken de Bernardo Oyar-
zUn para el pabellén de Chile en la Bienal de Venecia en 2017 (bajo la curatoria
de Ticio Escobar), esta no ha implicado necesariamente que la categoria mis-
ma de “arte mapuche” sea mas cabalmente analizada.

Desde la perspectiva de las artes visuales circunscritas al campo local, se obser-
va aun una falta de mayor cantidad de analisis que abarquen dicha produccion
desde una generalidad amplia y que precisen en sus genealogias o en sus
posibles definiciones. Este panorama contrasta, por ejemplo, con la “literatura
mapuche”, que cuenta con diversas antologias, traducciones a otros idiomas
y un sinnumero de instancias de difusién o investigacion (Caniguan, Mora y
Moraga, 2011; Huendn, 2008).

Como se senalo, el arte indigena contemporaneo, en especifico aquel que se
desprende del ambito de las artes visuales, constituye un prolifico campo de
estudios para analizar como se instalan los discursos de descolonizacion que
estas mismas colectividades construyen en pos de reivindicar, difundir y revi-
talizar su cultura a través de obras de arte.

Hacia fines de la década de 1980 y principios de la siguiente, el contexto
del arte mapuche contemporaneo estuvo marcado por la elaboracién de
reflexiones y discursos que surgieron a partir de una perspectiva descoloni-
zadora que se tradujo en respuestas criticas y contingentes a la celebracién
del V Centenario de la llegada de Colén a América, junto con la elaboracion
de formulaciones por la autonomia y la autodeterminacion del territorio. En
lo que respecta al arte, fue también un momento para reflexionar sobre las
trayectorias estéticas y visuales de los pueblos indigenas respecto a este
discurso de resistencia, y de relevar la importancia de estas practicas como
lugar de enunciacion para la revaloracion y revitalizacion cultural. Sobre este
aspecto, José Ancan senalo:
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El arte mapuche aun hoy y a pesar de todo y de todos continda expresando en
su lenguaje formas y valores cargados de sentido estético, nunca desvincula-
dos del hombre mismo y de su cotidianeidad, a todos los que ven y sienten el
arte como un idioma universal y, que en su multiplicidad y diversidad supera
siempre las fronteras que algunos han querido imponerle. ([1991] 2005: 220).

Como veremos, esta perspectiva resulta util al alero de entender el arte
indigena, mapuche en este caso, como un encuentro de diversidades que
entran en didlogo y en tensiones y que, a partir de estos cruces, es posible
entramar una relacion estética, resistente y descolonizadora que, como sefnala
el autor, brota de una cotidianidad y diversidad que ya en esa época era
necesario posicionarla como un ambito clave para la creacién artistica y la
revitalizacion cultural.

Unos anos antes, Elicura Chihuailaf, Premio Nacional de Literatura (2020),
sostuvo que ese propdsito —el de promover iniciativas artisticas en lenguajes
no tradicionales— constituia una hoja de ruta que era necesaria construir como
proceso de descolonizacion. En Carta a mis hermanos (1989), analizaba esto
como parte de la resistencia y revitalizacion cultural mapuche:

El arte, la literatura cumplen un papel importantisimo: hacer que la resisten-
cia cultural —en mapudungun y en castellano- sea “atractiva” para las nuevas
generaciones. ;Cudl es el panorama, y qué habria que hacer? El arte pictérico
mapuche, como movimiento propiamente tal, no existe; hay, por ende, que
establecer los fundamentos para su creacion y desarrollo. Es probable que,
dado el espiritu colectivista de nuestro pueblo, sean las murallas de la ciudad el
espacio sobre el que se efectlen los primeros trabajos de taller (murales). (38).

Este propdsito llevd a que, mientras formaba parte del Centro de Estudios Ma-
puche Liwen, el poeta gestara y promoviera el trabajo de la Brigada Awkatun,
un colectivo de jovenes mapuche que realizaron trabajos murales en la ciudad
de Temuco. En estos incorporaban motivos e iconografias reivindicativas pro-
pias de su pueblo, diversificando asi la estética urbana con atributos mapu-
che en una ciudad que por entonces poco conocia de este arte urbano. Esta
agrupacion ejercié una fuerte presencia en la época de anticonmemoracion
del V Centenario de la llegada de Colén a América. De este grupo participaron
artistas como Juan Silva Painequeo y Christian Collipal.
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Anos mas tarde, el mismo Chihuailaf reflexionaba sobre como se iba cons-
tituyendo un grupo de referentes artisticos mapuche, quienes planteaban
sus obras desde lenguajes del arte occidental y contemporaneo como una
alternativa al arte mapuche tradicional (plateria, textil, cesteria, etc.), para asi
contribuir a la revitalizacion cultural mapuche y dar cuenta de un pueblo vivo
y presente.

En un breve escrito titulado “Plastica” (1994), Chihuailaf identifica algunos
hitos de la plastica mapuche de ese entonces, como el trabajo de la Brigada
Awkatun antes referida, y también sefala dos exposiciones de artes visuales:
una de fotografia colectiva y una muestra individual de pintura a cargo de Feli-
cita Lleufuman a la que, posteriormente, le secundaron exhibiciones como las
de Juan Silva Painequeo, Doris Huenchullan, Christian Collipal y Jesica Cona,
entre otros.

Finalmente, el poeta menciona el encuentro “Zugutrawvn/Reunién de la pala-
bra”, instancia que fue de vital importancia para la articulaciéon de redes e inter-
cambios intelectuales artisticos entre personas mapuche y no mapuche en la
region. En ese encuentro participaron poetas como Raul Zurita y Jorge Teillier;
ademas, en sus versiones en Temuco y en Santiago contd con exposiciones de
pinturas mapuche. Chihuailaf sintetiza esta escena cultural mapuche de la si-
guiente manera:

La caracteristica de este grupo es que, haciendo uso de elementos técni-
cos ajenos, no solo alude o indaga en torno a la tematica mapuche, sino
crea y recrea a partir de su condicién de pertenencia —en la diversidad- a
nuestro pueblo. Y en cuanto al colorido, hay una clara predominancia del
Azul, color sagrado de nuestra gente. (1994: 91).

Este prolifico grupo de artistas de los anos noventa establecio parte de las
coordenadas posteriores que serian determinantes en la produccion artistica
mapuche, a la vez que fijo la amplitud de las propuestas estéticas de carac-
ter reivindicativo que se plasmarian colectivamente: situar la interculturalidad
como base transversal del didlogo, revitalizar y recrear los imaginarios mapu-
che en la ciudad y, mas importante, plantear una critica al colonialismo como
sistema de opresiones y omisiones a través del arte.

Parte del legado que dejaron las reflexiones y propuestas artisticas de la esce-
na mapuche de los anos noventa fueron recogidas diez afos mas tarde en el
libro Critica situada. El Estado actual del arte y la poesia mapuche (2005) de
Mabel Garcia, Hugo Carrasco y Verdnica Contreras, una de las pocas publica-
ciones que mas abiertamente han reflexionado sobre las artes visuales mapu-

. : AR
che de ese entonces desde una perspectiva amplia y contemporanea .
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Los y las artistas mapuche que fueron analizados en este escrito fueron Victor
Cifuentes, Christian Collipal, Lorena Lemunguier Quezada, Juan Silva Painequeo
y Eduardo Rapiman. En la presentacion del libro, Garcia senala la motivacion y el
objetivo que persigue el texto:

busca dar una vision académica dialogada sobre un proceso artistico ya
consolidado, cuya generacion de artistas desafian canones estéticos occi-
dentales y de su propia tradicion, para constituir un arte con caracteristicas
propias que, desde una identidad cultural diferenciada, intenta rescatar sus

connotaciones universales. (Garcia, Carrasco y Contreras, 2005: 7).

Este alcance descriptivo permite entrever como se analizaba la actualidad
del “arte mapuche” durante el periodo comprendido entre los noventa y
mediados de la década de 2000. En particular, destaca el cuestionamiento
de dos aspectos: los cdnones estéticos occidentales y la tradicidon propia.
Por ello, un eje clave del discurso descolonizador de la época se plasmé en
cuestionar e interpelar al sistema, que establecia este juego de oposiciones
cuando se trataba de pensar la diferencia cultural.

Como se senald anteriormente, parte importante de los conflictos que impli-
ca analizar el “arte indigena” es suponer que cuando estos artistas innovan o
plantean sus obras desde la adopcion de codigos y lenguajes que parecieran
ser “foraneos”, ese gesto implicaria necesariamente una novedad o un cues-
tionamiento de su tradicion, no reconociendo, primero, que todo arte en si
se sostiene en su tradicion (incluyendo en este caso la occidental) y, segundo,
que esa postura no implica por obligacion un juego de oposiciones entre lo
antiguo y lo contemporaneo, lo falso y lo auténtico, sino que es una reactuali-
zacion mas en la vasta trayectoria politica de cambios internos.

Desde el siglo XXI han ocurrido instancias clave en las que se ha debatido el
caracter contemporaneo de las artes visuales mapuche y reflexionado respecto
de si estas mismas representan o no un movimiento claramente constituido e
identificable. Una de ellas fue la Bienal de Arte Indigena, en sus dos versiones,
la celebrada en la Estacion Mapocho en 2006, y la organizada en 2008 en el
Centro Cultural La Moneda.

1 A proposito, cabe senalar que un afno antes Alessandra Espdsito publico en Argentina
el libro Arte mapuche (2004), en el que excluyd el término “artesania” y “araucano”. No
obstante, en el conjunto de piezas que ella incorpord en su texto, es posible identificar un
criterio de selecciéon mas bien ligado a la perspectiva “tradicional”, pues releva la textileria,
la plateria, los trabajos en madera o liticos, en desmedro de trabajos que estén mas en
sintonia con las artes visuales contemporaneas.
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En ambas bienales hubo la necesidad de poder visibilizar y problematizar pro-
puestas artisticas de los diversos pueblos indigenas del pais, llegando a estable-
cerse claramente como uno de sus ejes curatoriales el visibilizar y difundir las
artes contemporaneas, junto con preguntarse de qué modo diferentes artistas
indigenas se situaban desde ese lugar. Para el caso mapuche, artistas como
Francisco Huichaqueo, Christian Colllipal, Carlos Gaminao, Lorena Lemunguier,
Loreto Millalén, entre otros, participaron de estas instancias y presentaron
trabajos producidos en distintas materialidades. De esta manera intentaron
plasmar, a nivel de creacion, que tanto los lenguajes contemporaneos a los
que recurrieron las obras (serigrafia, video, instalacion), como la enunciacion a
nivel de contenidos que estas transmitieron, se gestaron asumiendo ser parte
de un pueblo-nacién con una estética propia. En ese sentido, este vinculo entre
los medios mas los lenguajes artisticos y el posicionamiento politico plasma-
do en estas propuestas constituye una caracteristica notoria del arte mapuche
contemporaneo.

En lo que respecta a publicaciones relevantes que recogen el trabajo de artis-
tas en el periodo que va desde los anos noventa hasta la actualidad, destaca
la labor realizada por la Catedra Indigena —iniciativa académica intercultural
coordinada por la Universidad de Chile y la Corporacion Nacional de Desa-
rrollo Indigena- con dos de sus publicaciones: Arte otro. Problematizaciones
desde lo indigena (Caqueo y Mariman, 2017) y El bosque de la memoria

(Varios[as] autores[as], 2017)".

12 Ambas publicaciones disponibles en issuu.com

En la primera de ellas, en el capitulo escrito por Pablo Mariman, se elabora un
panorama del arte mapuche en un sentido amplio, analizando algunas expe-
riencias de tipo artistico gestadas durante el siglo XX (como el trabajo teatral
del Conjunto Artistico Mapuche Llufquehuenu, también llamado Compania
Dramatica Araucana, de la Federaciéon Araucana), y cdmo estas experiencias
quedaron registradas en la prensa. En la segunda publicacién, El bosque de la
memoria, se recogen distintas voces de personas indigenas provenientes del
ambito artistico cultural, quienes entran en un didlogo enriquecedor a partir
de las instancias y encuentros en que se congregaron y se dispusieron a hablar
de sus obras a partir de sus propios relatos y testimonios. En este sentido,
es un texto heterogéneo e interdisciplinar que, a través de los testimonios
de artistas, logra establecer una panoramica de inquietudes y motivaciones
por las que transitan sus obras. Sonia Montecino, coordinadora de Catedra
Indigena, escribe en el prdlogo:
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Asi, concurren a este texto (tejido) multiples y variadas voces que van urdien-
do una memoria que es simultaneamente particular y colectiva, articulada a
través de una multiplicidad de expresiones artisticas en las que se aloja la
tension entre la biografia y el contexto social, histérico y comunitario en que
se enmarca su produccion. (Varios[as] autores[as], 2017: 1).

De acuerdo con este fragmento, cabe senalar que la emergencia de las esté-
ticas mapuche esta estrechamente enlazada con la dimensién testimonial de
sus referentes, como también del contexto politico en que estas memorias
tienen lugar. Esta perspectiva fue abiertamente tratada en las iniciativas pro-
movidas por la Catedra Indigena, y se vio reflejada en las obras de artistas que
participaron en estos encuentros, como Claudia Huaquimilla, Camila Huen-
chumil, Loreto Millalén y Eduardo Rapiman, creadores que adoptaron una clara
posicion, reflejada tanto en sus obras como en sus discursos, y en los que la
dimension de la tradicion se apropia, mantiene, revitaliza o se cuestiona.

Con relaciéon a este uUltimo aspecto, esta critica contra el estatuto de la “tra-
dicion” permite que distintas problematicas relativamente contemporaneas
tengan cabida en la produccion artistica mapuche, tales como la migracion
forzada, fendmeno que parte de la usurpacién del territorio, la recuperacion
de memorias indigenas en la urbe o en el ahondamiento en las mixturas
como una posibilidad de enunciacién politica posible, por ejemplo, con la
operatividad e importancia que otorgan los artistas mapuche a la categoria
Cham,ouria13.

Estas inquietudes forman parte esencial de las reflexiones descolonizadoras de
autores y autoras mapuche que vienen pensando estas problematicas desde
hace décadas, y que nos invitan a reflexionar por medio de preguntas como
;qué tipo de nacion mapuche se construye desde el arte?, ;como se lleva ade-
lante una descolonizacién cultural que permita esquivar el esencialismo étnico
y comprender la identidad mapuche desde sus transformaciones?, entre otras.
Ahora bien, a propdsito del estado de la cuestion del arte mapuche referente
a las artes visuales, es pertinente mencionar algunos hechos significativos en
términos expositivos e investigativos que se han llevado a cabo en los anos
recientes y que no solo dan cuenta de la problematizacion de estas interro-
gantes, sino que van mas alla, se dirigen a poner en valor esta produccion.

13 Este término senala el caracter de hibridizacion y de mestizaje que se ha empleado
desde el mapuzugun para distinguir esa cualidad. Hoy en dia, es también una enunciacién
que se reivindica contra el esencialismo étnico.
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En lo que respecta a investigaciones recientes sobre arte mapuche contem-
poraneo que valoran la importancia de este tipo de produccién cultural como
una lucha y resistencia descolonizadora, destaca la tesis de grado de Victoria
Maliqueo titulada “Mapuche ad Kidaw Fantepu Mew. Arte visual mapuche con-
temporaneo: nuevos imaginarios sociales sobre la identidad” (2020). La autora
contribuye a expandir la categoria de “arte visual”, indexando en este repertorio
a fotografos como José Mela,™ a cineastas como Claudia Huaiquimilla® o inte-
grando aquellas practicas que, de igual modo, también articulan una propuesta
descolonizadora, como el trabajo de danza contemporanea realizado por
Ricardo Curaqueo16.

Otra iniciativa importante, dentro del ambito estatal, han sido los catalogos
editados por la Subdireccion Nacional de Pueblos Originarios (SUBPO), que
se realizaron a partir de las exposiciones tituladas Encuentro de las Culturas,”
iniciativas que buscaban relevar y visibilizar el arte indigena contemporaneo
de los distintos pueblos que componen el pais. En ellas es posible apreciar a
distintos artistas mapuche recientes que, complementando técnicas canodnicas
del arte como la escultura, la fotografia y la pintura, también exploran otros

lenguajes como la performance o la instalacion.

A partir de este conjunto de iniciativas de los ultimos treinta anos, es posible
caracterizar, a modo general, algunos ejes problematicos clave de la escena ac-
tual del arte mapuche contemporaneo que convergen reciprocamente entre la
produccion visual y el pensamiento mapuche en su vocacion descolonizadora:

- Problematizar la identidad cultural a partir de una enunciacion hete-
rogénea y diversa que complejiza la misma categoria de “mapuche” a
través de instancias testimoniales o colectivas.

- Discutir y reflexionar sobre los imaginarios mapuche, tanto de aque-
llos que se configuran desde la hegemonia, como de los que emergen
desde dentro de la propia colectividad mapuche, tensando de ese
modo las nociones de tradicién y contemporaneidad.

- Replantear la forma en que se entiende el territorio, incorporando
memorias colectivas que se reivindican a través de categorias mapu-
. . . = 18
che propias, como las de itxofill mogen o kime felen™.

En suma, el arte mapuche contemporaneo, como movimiento cultural, ha
logrado instalarse como una escena identificable en el circuito del arte, plas-
mando su diferencia en tanto pueblo y advirtiendo en su diversidad de dis-
cursos un horizonte descolonizador.
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14 José Mela también se desempena como profesor y como investigador de la
identidad mapuche con personas adolescentes. Para conocer mas de su trabajo, revisar
Autorrepresentacion identitaria a través de las artes visuales: la experiencia del Taller de
Fotografia Infantil, disponible en doi.org

15 Claudia Huaiquimilla es directora de cine. Entre sus principales trabajos destacan:
San Juan, la noche mas larga (2012), Mala Junta (2020) y Mis hermanos suefian despiertos
(2021). Para mas informacion sobre su trabajo y sus origenes, ver entrevista realizada en
comunidadcreativalosrios.cultura.gob.cl

16 Ricardo Curaqueo es intérprete en danza y coredgrafo. Ha entremezclado distintos recursos
propios de la disciplina con la actualidad mapuche contemporanea. Entre sus principales obras
como director destacan Malen (2017), Weichafe (2019) y Mollfun: territorio de agua y muerte
(2022). Mas informacién sobre su Ultima obra en gam.cl

17 Estas exposiciones corresponden a las muestras finales del concurso de artes visuales
contemporaneas que desde 2018 organiza la SUBPO. Cabe destacar que en 2020 este encuentro
amplié su nombre a Encuentro de las Culturas Indigenas y Afrodescendiente, pasando asi a
incorporar al pueblo Tribal Afrodescendiente chileno en su denominacién. Participaron de estos
encuentros, los y las siguientes artistas:

- Encuentro de las Culturas 2017. Horizontes comunes/Territorios anhelados: (Centro
Cultural Gabriela Mistral): Gonzalo Castro Colimil, Juan Treuquemil Herrera, Andrea
Quintullanca Almonacid, Pedro Aros Calquin, Patricio Curihual Bérquez, Demecio Imio
Camiao, Francisco Huichaqueo, Camilo Antileo, Eduardo Vilo, Seba Calfuqueo Aliste, Melina
Rapiman Risco, Carlos Sanhueza Antil y Danilo Espinoza Guerra.

- Encuentro de las Culturas 2018. Estéticas de la diferencia. Territorios indigenas:
representaciones e inflexiones (Museo Chileno de Arte Precolombino): Rodrigo Castro
Hueche, Paula Baeza Pailamilla, Carlos Sanhueza Antil, Gonzalo Castro Colimil, Juan
Treuquemil Herrera, Demecio Imio Camiao, Arinsson Alvarado Paillavil, Marcela Huitraiqueo,
Andrea Quintullanca Almonacid, Antonio Catrileo Araya, Seba Calfuqueo Aliste, Melina
Rapiman Risco. Cabe destacar que estos dos encuentros (2017 y 2018) fueron compilados
en una sola publicaciéon. Disponible en cultura.gob.cl

- Tercer Encuentro de las Culturas Indigenas y Afrodescendiente 2020. AX. Renacer

con la Tierra (Museo de la Memoria y los Derechos Humanos): Daniela Catrileo, Andrea
Quintullanca Almonacid, Daniela Véliz Carbullanca, Gonzalo Castro Colimil, Eugenio Salas
Olave, Cecilia Hormazabal Hevia, Rodrigo Castro Hueche, Catalina Soto Curaqueo, Catalina
Pérez Marrian, Pablo Lincura Matamala y Paula Conoepan. Disponible en cultura.gob.cl

18 El término itxofill mogen se entiende como “toda clase de vidas” que habita en un territorio
y espacio. Por otra parte, kime felen es el término que utilizan los mapuche para dar cuenta del
“buen vivir”, concepto que, manteniendo sus respectivas diferencias, esta presente en diversos
pueblos indigenas. También suele traducirse como “bienestar”.
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Tukulpaniein mapu mew:
memorias de y con el territorio.
Curatoria

Como se ha dado cuenta hasta ahora, el arte indigena contemporaneo, y en
particular el arte mapuche, se caracteriza por la conformacién de una escena
representativa de diversos exponentes que visibilizan una serie de problema-
ticas y de motivaciones que ponen de relieve la difusion y la revaloracion de
la cultura indigena. Tales exponentes recurren a estrategias descolonizadoras
que realzan esta dimensidon como una opcién y perspectiva preponderantes
al momento de dar forma y contenido a estas propuestas.

Se trata de un proceso que progresivamente va consolidandose desde distin-
tos lugares, territorios y experiencias, y que, en la actualidad, se plasma a través
de un grupo etario bastante amplio. Si anteriormente se planteaba como una
hoja de ruta la importancia de la produccion artistica en cuanto contribuciéon
a la revitalizacion y revaloracion de la cultura indigena, hoy en dia, ese proceso
necesita también contar con una historia y con iniciativas que logren exponer
este itinerario. Esta publicacion busca aportar a este propdsito, siendo una
propuesta que pone a disposicion de los procesos educativos, obras de artistas
planteadas desde dicha enunciacion.

Esta curatoria pretende visibilizar estos procesos a través de obras de arte
que se articulan desde ese posicionamiento y que recurren a algunos de estos
ejes fundamentales del arte mapuche contemporaneo, asi como a las carac-
teristicas peculiares que van conformando estos trabajos. Si bien las tramas
que se presentan dan cuenta de una seleccién significativa, no obstante,
constituyen apenas una muestra del arte mapuche contemporaneo.

Como se menciona en la presente introduccion, estas obras proceden en su
mayoria de colecciones publicas pertenecientes al Ministerio de las Culturas, las
Artes y el Patrimonio, pero hay otras que se han incluido porque forman parte
de algunas iniciativas de difusién artistica de la institucién®.

19 Especificamente en Cartografia visual: artistas y territorios, proyecto que explora las
practicas artisticas de cada una de las regiones de Chile. Mediante la publicacion de 16
catalogos digitales que reflejan el trabajo curatorial de 16 investigadores e investigadoras,
exhibe cruces de disciplinas artisticas y plantea preguntas sobre el vinculo actual entre el
arte y el territorio. En relacion con los y las artistas seleccionados para esta publicacion y
que provienen de esta iniciativa, se considerd la Region de la Araucania, que contd con la
curatoria de Gonzalo Castro Colimil. Para la Region de Los Lagos, la curatoria estuvo a cargo
de Andrés Munoz Valdivia. Finalmente, para la Region Metropolitana, la curatoria recayo en
Sebastian Vidal Valenzuela. Disponible en cultura.gob.cl
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El resultado de este proceso da cuenta de que, como hito histdrico relevante
para la institucionalizacion del arte mapuche contemporaneo, fueron adqui-
ridas distintas obras en importantes colecciones publicas, como la del Museo
Nacional de Bellas Artes y la Coleccién de Arte Contemporaneo impulsada por
el Programa de Fomento y Difusion de las Artes de la Visualidad de la Subsecre-
taria de las Culturas y las Artes.

Es de esperar que este gesto siga replicandose como una politica de puesta
en valor y de reparacioén historica que abarque también representacion de los
demas pueblos indigenas presentes en el territorio. Para efectos de visibilizar
las propuestas de los y las artistas mapuche seleccionados en funcion de arti-
cular una muestra pertinente para el sistema escolar, se proponen como ejes
curatoriales dos dimensiones que pueden caracterizarse singularmente, pero
que no son para nada indisociables la una de la otra: el territorio y la memoria.

Consecuentemente, la propuesta curatorial visibiliza un primer corpus de
obras que se plantean desde la problematizacion del territorio a través del
término mapu, interrogandose por las relaciones y reivindicaciones que supone
comprenderlo desde el pensamiento mapuche. En segunda instancia, se ofrece
un entramado de obras que exploran la memoria, asociada al término tukulpan,
que logran exponer la especificidad de la memoria mapuche y que responden
tanto a procesos personales como colectivos.
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Eje 1.
Lecturas desde los territorios

En mapuzugun, la palabra mapu comunmente es traducida como “tierra”. Sin

embargo, al definirla desde ese lugar se agota, o bien, quedan relegados los

lazos que las personas y los seres vivos hacen de ese mismo espacio y entorno.

Por ello, para efectos de esta curatoria, mapu —-el mapu, la mapu- se presenta

como una pregunta que permite profundizar sobre el concepto de tierra y de
. . . . , , . 20

territorio, inclusive, de pais, leidos conjuntamente™.

20 En Estudios araucanos. Materiales para el estudio de la lengua, la literatura i las
costumbres de los indios mapuche o araucanos (1895-1897), Rodolfo Lenz, uno de los
principales investigadores y difusores de la lengua mapuche en el siglo XIX, indica que la
traduccion de mapu que a menudo solia transmitirsele, era la de tierra y pais; por ejemplo,
cuando refiere al mapuzungun como la “la lengua de la gente del pais”.

Las lecturas gque se hacen sobre el concepto de mapu, corresponden a una
dimension problematica de un conjunto de obras que exponen qué tipo
de territorio se construye y reflexiona, se transforma o se defiende. Tales
exploraciones artisticas aventuran una busqueda que cuestiona el lugar de
origen, el espacio actual de residencia, o bien, el propio cuerpo.

Tanto los cronistas espanoles como las autoridades ancestrales actuales dan
cuenta de la importancia que el término mapu, comprendido como una plu-
ralidad, representa para el pueblo Mapuche. Un lienzo comun expuesto en
diversas manifestaciones y actividades culturales senala: “genole mapu, gelayay
mapuche” (si no hay tierra/territorio, no habra mapuche). Este tipo de enun-
ciados esgrime las diversas resistencias que implica pensar el o la mapu como
espacio a habitar, en donde multiples vidas a su vez cohabitan, expresion,
ademas, tanto de una totalidad como de una diversidad. Asimismo, resulta
ser una dimension creativa irrecusable desde donde situar las relaciones entre
laimagen, la creatividad, el sentido y la produccién. Esto se condice con la afir-
macion de José Quidel en la entrevista concedida para el libro Mapun kimun.
Relaciones mapunche entre persona, tiempo y espacio (Soto, 2017): “El mapu
es un elemento vivo que contiene otras vidas, entonces para nosotros todo
estd encadenado”(259).

Cabe senalar que la problematizacion en torno al concepto de territorio no
solo se ha visto reflejada en las narrativas y tematicas consignadas en las
obras, sino también en los titulos escogidos. De esta manera entrelazan
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tanto el territorio como el lenguaje a través de la estrategia de nominar en
lengua mapuche estas inquietudes. Por ello, el mapuzuguny la recuperacion
de la lengua se presenta como una accién imprescindible para el fortaleci-
miento cultural, en tanto que permite plasmar un potencial creativo para
elaborar obras a partir de conceptos especificos y, desde ahi, reivindicar
la importancia que estos mismos conceptos tienen para el pueblo Mapu-
che. Nombrar en mapuzugun sus obras es una forma de reflexionar sobre
la conformacion del territorio y, mas aun, vincular el arte con una dimension
pedagdgica.

Finalmente, este conjunto de obras da cuenta de una peculiaridad del arte
mapuche contemporaneo en relacion con la proposicion de diversas formas
de comprender, experienciar y habitar el o la mapu. Por un lado, las propuestas
estéticas de cada artista responden a las inquietudes creativas y sensibilida-
des que cada cual desarrolla en su obra, aspecto que puede ser visto como
un encuentro misceldneo de individualidades en relacion con dicho concepto.
Por otro lado, no hay cosmovisidn ni cultura mapuche sin la apropiacion politica
y sensible que las colectividades elaboran sobre la diversidad de territorios
que buscan recuperar y darles sentido, y que, en este caso, se traduce en pro-
puestas artisticas elaboradas desde un relato autoral y del vinculo que cada
artista narra desde su mapu.
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Creador
de la vida

36

Artista: Santos Chavez

Coleccién: Museo Nacional de Bellas Artes
N° de registro: 2-653

Ano: 1967

Técnica / material: xilografia-papel
Dimensiones: 40 x 25 cm
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Creador de la vida

Esta xilografia refleja una caracteristica particular del estilo del autor,
gue se plasma en los contrastes recurrentes a partir del uso de colores
blanco, negro y rojo, los que otorgan trazos distinguibles para delinear
fenotipicamente a las figuras que representa. En particular, esta obra
es una composicion rectangular destinada a exhibirse de modo vertical.
Expone dos figuras que obedecen a este orden: desde arriba hacia abajo,
se logra apreciar un circulo que desprende rayos y que esta dividido en
dos segmentos (de color blanco y rojo) que forman una cara para repre-
sentar al soly, en el plano inferior, una planta compuesta de ocho pétalos
cuyas nervaduras son de color blanco en contraste con el fondo negro.

Creador de la vida presenta una relaciéon indisociable de reciprocidad
permanente del territorio, como una totalidad y diversidad. Pensar el
antd (Sol y dia, en mapuzugun) y el lawen (remedios) como elementos
interrelacionados que dependen el uno del otro, constituye una carac-
teristica clave de como plantear el equilibrio y el entendimiento sobre el
espacio y el entorno. La sensibilidad y la técnica con que Santos Chavez
figura ambos elementos que estan presentes en la obra, también ex-
hibe una propuesta marcada de diferencia cultural que, actualmente,
y considerando la fecha de realizacidon de este trabajo (1967), adquiere
un cariz descolonizador, ya que los referentes figurativos que convoca
y, ademas, el titulo que define la obra, nos hablan de una alternativa a
contrapelo, o en via paralela, al relato cristiano de la creacion.

Para Chavez, quien crea la vida y marca el territorio con su presencia,
es el Sol. Esta personificacion del antl, marcada por los rasgos acen-
tuados de sus ojos, es una forma de ver y vernos en esa propuesta de
agentes que conforman y dan vida. El artista siempre mantuvo un relato
a partir de las busquedas nostalgicas que el territorio de origen le mar-
caban y que, a lo largo de toda su obra, logrd materializar, hallando en
su ninez un espacio y una decisién para reivindicar dicha pertenencia. En
ese sentido, y como parte de una caracteristica clave del arte mapuche
contemporaneo, la enunciacion y la busqueda se plantean aqui como
una estrategia o método determinante y conducente a la elaboracion
de un espacio y de un territorio que se construye artisticamente desde
codigos y estéticas mapuche.
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SANTOS CHAVEZ ALISTER VASQUEZ CARINAO

Artista y grabador, nacid en 1934 en la comunidad mapuche de Cani-
hual en la Region del Biobio y fallecio en 2001 en Vina del Mar. Crecio
inmerso en un contexto rural y su infancia estuvo marcada por la muerte
de su padre, cuando tenia 7 anos, y la de su madre, a los 12. De ahi que
debio trabajar en labores de campo y fue pastor de cabras. Ingresé a
los cursos de pintura de la Sociedad de Bellas Artes de Concepcion en
1958. En ese ambito conociod a Tole Peralta, Julio Escamez, Gregorio de
la Fuente y Jorge Gonzalez Camarena.

En 1961 se trasladd a Santiago e ingreso al Taller 99, invitado por Ne-
mesio AntlUnez, con quien cultivd una enorme amistad. Fue ayudante
de Delia del Carril y companero de Eduardo Vilches, Pedro Millar, Teresa
Gazitla, Dinora Doudtchitzky y Jaime Cruz. Con el tiempo, Santos Cha-
vez se convirtio en un artista especializado en las técnicas de litografia,
aguafuerte, punta seca y xilografia.

En el Salon Oficial de 1966 le fue otorgado el premio Andrés Bello, dis-
tincion que le permitid viajar a México y participar en el taller de Fray
Servando. Posteriormente, viajo a Estados Unidos donde realizd estu-
dios en el Centro de Arte Grafico Pratt de Nueva York y en el Instituto
de Arte de Chicago. Mas tarde siguio trabajando en la Escuela de Artes
Aplicadas de la Universidad de Chile.

Marcho voluntariamente al exilio en 1977, y luego de distintos periplos,
se radico en la Republica Democratica Alemana y fue incluido como
miembro de la Asociacion Nacional de Artistas en ese pais. Regresd
a Chile en 1994. Recibid el Premio Altazor de las Artes Nacionales en
el 2000. Durante su trayectoria realizé mas de cuarenta exposiciones
individuales, tanto en Chile como el extranjero. Fallecio en 2001.
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Kalul
trawin
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Artista: Francisco Huichaqueo Pérez

Coleccidén: Centro de Documentacion de las
Artes Visuales

Ano: 2012
N° de registro: EC COLAVI 702.81 H899 2012 C.1

Técnica / material: produccién audiovisual en
formato documental

Duracién: 00:50:07
Video: disponible en vimeo.com


https://vimeo.com/340230530
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Kalil trawin

Produccion audiovisual dirigida por Francisco Huichaqueo, creada a
partir de la serie de instalaciones propuestas para la exposicion homo-
nima, llevada a cabo en la Galeria Bellas Artes del Museo Nacional de
Bellas Artes, ubicada en el Mall Plaza.

Durante ocho dias de rodaje, en colaboracion con los poetas David Aninir
(y familia), Rodrigo Contreras y el artista visual Bernardo Oyarzun, se rea-
lizaron distintas improvisaciones y performances a partir de la muestra y
de las instalaciones que dispuso el artista para la exhibicion, resultando
de estas acciones un mediometraje subdividido en cinco movimientos.
La obra fue estrenada en Imagine Native, Festival Internacional de Cine
Nativo de Toronto en 2012, ano en que se presentd también en la Galeria
Bellas Artes, y posteriormente se exhibio en Toulouse-Francia, en el Fes-
tival de Cine Latino de 2013.

Kaldl trawin (Reunion del cuerpo) se plantea en distintos registros: pri-
mero, como una exhibicion en formato de instalacion, donde se sena-
lan los nombres de los presos politicos mapuche, escritos mediante la
técnica de telar. Simultaneamente, hojas de eucaliptus singularizan a las
empresas que mantienen conflictos con comunidades. Asimismo, la obra
concibe un espacio donde se instalaron piscinas tenidas de color rojo.
Ademas, esta la presencia de un conjunto de personas situadas entre
alambres de plas como cita y critica a las experiencias terribles de trasla-
do forzado de poblacion mapuche hacia los zooldgicos humanos a finales
del siglo XIX. En segundo lugar, todos estos elementos se transforman
en un set de grabacion donde se registra un mediometraje. Asi, la obra
se constituye como espacio y escenografia.

La obra problematiza e interpela las consecuencias y diversas aristas
implicadas en la defensa del territorio. Desde los anos noventa del siglo
pasado, la represion hacia el pueblo mapuche se profundizo tras las dis-
tintas movilizaciones que mantuvieron las comunidades por la recupe-
racion de sus tierras. Fernando Pairican, entre otros autores, denomind
este proceso “via por la autonomia” en pos de suprimir el mal empleado
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término “conflicto mapuche”.

48



Estos hechos desencadenaron una serie de reflexiones que abordan
esta problematica y que luego se tradujeron también en propuestas
artisticas. Tal es el caso de esta obra que sitla el estatuto del cuerpo
ComMo un recurso a partir del cual es posible pensar estos territorios en
tension a través de diversas acciones.

Kalil trawin se articula desde distintos gestos directos que hacen refe-
rencia a la represién vivida por las comunidades. Por ejemplo, la insta-
lacion de un contenedor color rojo emula heridas, asi como también la
presentacion de los nombres de los comuneros —por entonces detenidos
y en huelga de hambre-, elaborados a partir de hojas de eucaliptus.
Ambos elementos son reflejo del conflicto surgido entre las personas,
sus cuerpos y el “material” de la industria extractivista asentada en
territorio mapuche.

Ademas, los espacios cercados con alambres de puas, en donde se ubi-
caban las personas mapuche participantes, evocan el fatidico pasado de
los zooldgicos humanos®. Estas referencias contrastan con el paisaje
sonoro de la instalacion y de las escenas de filmacién, donde es posible
ver a personas tocando instrumentos mapuche tradicionales y bailando
distintas danzas mapuche, como un gesto de resistencia frente a lo que
acontecia en el contexto nacional, activando la obra a través del canto
y el baile.

21 Desde el punto de vista de las comunidades movilizadas, se critico el término “conflicto
mapuche”, puesto que no daba cuenta de los actores involucrados en esta problematica, ya
que no solo correspondian a personas mapuche.

22 Este término alude a aquellas grotescas exhibiciones de personas indigenas provenientes
de distintas partes del mundo. Fueron creadas al alero de grandes ferias comerciales
internacionales que se realizaban en Europa durante fines del siglo XIX y comienzos del XX,
con el fin de que los visitantes pudiesen vislumbrar la vida "primitiva" y asi sentir que habian
"viajado" a lugares desconocidos. El término también da cuenta de una actitud de supremacia
cultural. En Paris, por ejemplo, en el Jardin d’Acclimatation, fueron exhibidas personas
kawésqgar y mapuche, llevadas hasta Europa tras ser secuestradas desde Chile.
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En palabras del artista:

La exposicidn la planteé como una estrategia visual facil de digerir. Justa-
mente esa era la idea. Transmitir mensajes claros a personas totalmente
alejadas de su procedencia y origen, haciendo que la gente se sintiera au-
tointerpelada y abandonara la negacion, reflexionando por un instante

su procedencia indigena.

Estas caracteristicas de la obra permiten ahondar criticamente en el
espacio y el territorio como una instancia de disputas, y en ese en-
tredicho, es también el cuerpo el que reclama un ejercicio y un lugar
demarcado desde una enunciacion mapuche. Cuerpos y territorios
exigidos al limite, tanto por la sobrevivencia que mantienen frente a
la represion, como también porque son los cuerpos presentes, en su
performatividad, los que transparentan y rememoran dicha resistencia,
tanto por el emplazamiento en donde se hizo la instalacion y las acciones
-la galeria, que dependia del Museo Nacional de Bellas Artes, estaba
situada dentro de un mall, y la obra se realizdé en época navidena-,
como también por el lugar que reclaman estas mismas performances
en el espacio y en el discurso, incluso, en la historia.

50



FRANCISCO HUICHAQUEO

Artista, curador y cineasta, nacié en 1977 en la ciudad de Valdivia (Ainil),
en el territorio del Wallmapu. En 2001 obtuvo su Licenciatura en Artes
Visuales y en 2013, una maestria en Cine Documental en la Universidad
de Chile. En 2015, estudid dptica cinematografica en la Escuela de Cine
de San Antonio de los Banos, Cuba, gracias a la beca del Fondo de Fo-
mento Audiovisual del Ministerio de las Culturas.

Sus motivaciones mas inmediatas problematizan la representacion de la
cultura mapuche y de otros pueblos indigenas por diferentes discursos
institucionales, en especial la museografia. Su objetivo es repensar la
relacion asimétrica entre culturas que se encuentran en un mismo te-
rritorio natural y politico. Por una parte, proponiendo experiencias en
las que la audiencia tenga contacto con la perspectiva y cosmovision
de las naciones originarias. Por otra, aprovechando diferentes soportes
multimediales para dinamizar y revivir la memoria del pueblo Mapuche.

Ha sido invitado a dictar conferencias a diferentes instituciones y en-
cuentros. Entre estos, la Universidad de Utah y la Universidad de Nueva
York, en Estados Unidos; la Universidad de San Andrés, en Bolivia, y al
Encuentro de las Culturas en México. Ha cursado residencias en cine y
arte en Taiwan (2015), Francia (2009), Colombia (2017) y México (2018).
En 2021 le fue otorgado el Premio a la Creacion por la Universidad de
Concepcion y en 2022 fue nominado por la Fundacion Cisneros (CIFO)
a su programa de becas y comisiones.

Algunas de las exposiciones colectivas en la que ha participado son:
Chilean Miracle (2014), en la Human Resources Gallery de Los Ange-
les, EE. UU.; De-Celerate? (2020), en la Te Tuhi Art Gallery, Auckland,
Nueva Zelanda; y Sobre el precipicio del tiempo (2021), en el Museo
Reina Sofia, Madrid, Espana. Entre sus exposiciones individuales des-
tacan: Kaldl Trawdn (2010/2011), en el Museo Nacional de Bellas Artes,
Santiago, Chile; Wenupelon (Portal de luz, 2015/2021), en el Museo de
Artes Visuales, Santiago, Chile; Malén Wifo (2017), en el Centro Cul-
tural Matta, Buenos Aires, Argentina, KUIFI UL en la 112 Bienal de Arte
Contemporaneo, Berlin (2021) y Trig Metawe Kura (Cantaro de piedra
roto, 2022), en el Palacio Pereira, Santiago, Chile.
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Mi cuerpo es
un museo
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Artista: Paula Baeza Pailamilla

Coleccién: Museo Nacional de Bellas Artes
N° de registro: 2-5626

Afo: 2021

Técnica / material: video digital (2’ {5 loops}).
Edicién 4/5 mas cuatro fotografias (Impresién
digital Fine Art. Papel Hahnemuhle Photo rag
Baryta).

Dimensiones: 60 x 40 cm

Registro fotografico: Lorna Remmel

Registro de video: Danny Reveco. Disponibe
en youtube.com


https://www.youtube.com/watch?v=diohImth7d4
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Mi cuerpo es un museo

Esta obra corresponde a un conjunto de cuatro fotografias y un video
digital, exhibido en formato vertical. En ambos registros, la artista viste
la indumentaria mapuche tradicional, con traje negro y prendas de plata
y, ademas, cubre la totalidad de su cuerpo con una tela negra. Las fo-
tografias son acercamientos en primer plano a las joyas mapuche, a la
cabeza, las manos y los pies de la artista. En el video, como registro de
performance, ella se ubica de pie y también sentada. La escena tiene un
fondo blanco. Mi cuerpo es un museo es una variacion de una primera
performance realizada en Galeria Callejera (2019), galeria ubicada frente
al Museo de Artes Visuales (MAVI, hoy MAVI-UC).

Mi cuerpo es un museo propone una critica sobre el estatuto del cuerpo
mapuche como territorio exhibible y visibiliza los mancillamientos his-
toricos y coloniales donde el cuerpo, como territorio, comparece en el
anonimato histoérico del lenguaje del museo. ;Como dotar de identidad
una estandarizacion forzada de un cuerpo otro? Esta pregunta resulta
crucial al alero de las politicas de invisibilidad histérica y de reconoci-
miento de los pueblos indigenas en la actualidad. El ejercicio de Baeza
Pailamilla, precisamente, apunta al cuerpo como un lugar convergente
de violencias histoéricas y ubica dicha critica sobre el discurso de los
museos cuando estos exhiben tematicas indigenas bajo la tendencia
y representacioén permanente mediante maniquies que, la mayoria de
las veces, ni siquiera promueven un rostro para demarcar aquello que
refieren o, supuestamente, identifican.

Ese discurso que versa sobre un “indigena cualquiera” subsumido en el
anonimato, es la tension que la performance de la artista permite visibi-
lizar. Al generar un primer plano sobre el ritxan (plateria mapuche), se
genera un contraste de las contradicciones y de la representacion de lo
mapuche como un espacio a disputar. La paradoja es que las piezas de
rdtxan son unicas y gozan de un cuidado personal muy acucioso, pues
quienes las portan, tienen consigo el newen (fuerza) de quien las usa.
He ahi la crisis: mientras la obra nos muestra un enfoque sobre el riitran
como piezas que son unicas, simbolo de la singularidad de la persona, la
representacion de un cuerpo cualquiera las detenta.
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PAULA BAEZA PAILAMILLA

Nacié en Santiago, en 1988. Es titulada de Pedagogia en Danza Contem-
poranea en la Universidad ARCIS y posee el grado de magister en Teoria
e Historia del Arte en la Universidad de Chile como becaria Conicyt.
Desde 2011 ha desarrollado su trabajo desde la performance, basan-
dose en su propia identidad mapuche y siendo este el punto de origen
para sus obras performaticas, en las que se cuestiona a si mismay a su
contexto a nivel histérico, politico y social. Destaca su trabajo textil des-
de proyectos de arte relacional. Desde el 2016 forma parte del colectivo
mapuche Rangintulewfu.

Ha sido invitada a diversos encuentros, teatros y galerias en Chile, Ar-
gentina, Uruguay, Colombia, Alemania y Suiza, en los que ha expuesto
sus obras abordando temas que van desde el cuerpo hasta las iden-
tidades racializadas y su contexto. En 2020 fue artista invitada a la
11° Berlin Biennale en Alemania. Obtuvo el primer lugar en la categoria
Nuevos Medios en el premio de Arte Joven otorgado por la Municipali-
dad de Santiago en 2019, y el segundo lugar en el concurso organizado
por la Subdireccion de Pueblos Originarios del Servicio Nacional del
Patrimonio Cultural en 2018. Su obra ha sido incorporada en impor-
tantes colecciones, como la del Museo Nacional de Bellas Artes, Il Posto
y el Museo Ludwig de Colonia en Alemania.
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Foyentu
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Artista: Juan Treuquemil Herrera
Coleccion: Museo Nacional de Bellas Artes
N° de registro: 2-5238

Afro: 2017

Técnica / material: técnica mixta de agua,
humo y madera sobre lino

Dimensiones: 70 x 135 x 4 cm
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Foyentu

Composicion plastica dispuesta en formato rectangular, realizada a
partir de materialidades como agua, humo y madera, que plasman un
paisaje abstracto dividido en dos campos: en la parte superior, se pre-
senta una tonalidad mas clara, y en el campo inferior, una tonalidad mas
oscuray gris. La obra lleva incrustados elementos naturales, a modo de
relieve, de madera de canelo.

Foyentu refiere al bosque de canelos, el arbol sagrado del pueblo Ma-
puche. Este se utiliza como lawen (remedio), y también es uno de los
arboles que se disponen en el rewe, una especie de altar o lugar sagra-
do,” en donde la machi practica ritos ancestrales de su cultura.

23 Corresponde a un tronco totémico de roble o laurel, de tres metros de largo (mas otro
metro, pero enterrado), con tres a nueve escalones, que puede estar rodeado de canelos y
que suele terminar en punta con la figura de un rostro humano.

El artista se relaciona con el territorio, presentando un paisaje y una
panoramica que, de forma abstracta, advierte la delimitacion de ese es-
pacio en un horizonte incierto. Asi, propone un ejercicio para la mirada,
que busca complejizar la apariencia que hay sobre un bosque y cémo se
concibe este espacio.

Manchas y pigmentos alternan esa vision nebulosa del bosque que, junto
con la materialidad literal de este arbol que se incrusta en el lienzo (las
ramas que sobresalen como relieve), provocan la reflexion sobre cémo
reconocemos la especificidad de un bosque de canelos, o también,
cémo podemos hallar en la pintura la peculiaridad que caracteriza a estos
arboles. Es una invitacion a ahondar en dicha diferencia y aprender a
conocer estos arboles como seres presentes. Hay también un indicio de
niebla que permite caracterizar al foyentu mas por su verticalidad antes
que por la frondosidad verde que lo distingue.
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JUAN TREUQUEMIL HERRERA

Nacio en Santiago, en 1976. Es hijo de Olga Herrera (costurera) y Gerardo
Treuguemil (mecanico). Artista visual con formacién de caracter auto-
didacta, estrechamente relacionada con el trabajo que realizd desde
1996 en una tienda de enmarcaciones. Participd como alumno libre en
la Universidad de Chile desde el 2013 en clases de dibujo.

Treuguemil se vale de la utilizacién de distintos materiales como el
humo, el fuego y el agua para trabajar sobre superficies variables, como
restos de lino, algodones, soportes en desuso, a las que suma compo-
siciones de objetos recogidos, tales como rocas, sal, madera, arena,
entre otros. Su obra expresa un especial interés por la composicion del
paisaje, recurriendo a elementos que vinculan sus materialidades con
su origen como mapuche-williche.

Ha participado en diversas exposiciones a nivel nacional, entre las que
destacan Humo y agua, en Temuco en 2015, junto a Samy Benmayor;
la exposicion individual Wiya-Fewla, en el CIS, Lo Barnechea, en 2017;
y la exposicion individual en el Centro Cultural de la comuna de Buin,
titulada Ngen-Fitrin. Espiritus de humo (2016). Ademas, participd en
la exposicion colectiva Encuentro de las Culturas en 2017, donde obtuvo
el premio al segundo lugar por su obra Liwen/Dewin (Por la manana/
Cordillera).
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Kimtun
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Artista: Andrea Quintullanca Almonacid

Coleccién: personal de la artista, obra incluida
en el proyecto Cartografia visual: artistas y
territorios. Region de Los Lagos

Ano: 2020

Técnica / Material: instalacion escultdrica
flotante en nocha.

Peso: 9,30 kg

Dimensiones: 70 x 83 x 150 cm
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Kimtun

Instalacion escultdrica suspendida en el aire, realizada a partir de la téc-
nica de cesteria con material de fibras vegetales de nocha. Los registros
de esta obra fueron realizados en un bosque a las afueras de la ciudad
de Puerto Montt con la finalidad de evocar y plasmar la relacion que
tiene esta obra con el territorio.

Kimtun (observar), desde una reformulacién de lenguajes tradicionales,
plantea un trabajo de exploracion del territorio y las posibilidades que
existen para plasmarlo. La artista realiza una instalacién escultorica,
fabricada a partir de la fibra de fnocha, remitiendo su confeccién a la
riqueza heredada del arte de la cesteria mapuche. Si bien la cesteria
asume de antemano una funcién de contenedor, esta obra permite
complejizar el caracter estrictamente “funcional” con que estas mate-
rialidades, a menudo, son catalogadas. Quintullanca elabora una for-
ma caracteristica y peculiar de cesteria, que evoca a las diversas vidas
al interior de un espacio, en este caso, a través de una pupa, dando
cuenta, a su vez, de los tipos de vida que alli mismo también se refu-
gian.

En mapuzugun, el término itxofill mogen refleja esa idea de multi-
ples vidas, toda clase de vidas que se interrelacionan y cohabitan en
un entorno y espacio (y en una forma). Rios, cascadas, arboles, piedras,
personas, animales, aves, peces, se asumen como parte integral y equi-
librada del lugar que cohabitan. Esto implica dislocar la relacién jerar-
quica del humano con las demas especies, ya que invita a replantear
su presencia como tan solo una parte del amplio ecosistema en el que
esta inserto, visiéon que permite entrever puentes de mayor equilibrio
entre la humanidad y la naturaleza.

Sobre la base de esto mismo, la obra representa la apariencia de un
cicloy de una transformacion de vidas que, ademas, cambian en ciertos
entornos, obedeciendo a su naturaleza. Es precisamente el vinculo que
Quintullanca propone a través de la lengua mapuche en didlogo con el
territorio, pues desde su titulo, la obra invita a la observaciéon detenida
como un proceso abierto y necesario. También, desde la materialidad de
su confeccidn, fibra natural que corresponde y proviene de un territorio
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y de un saber situado, mapuche, desde donde la artista se posiciona.
En sus palabras:

Esta pieza fue pensada y realizada en las dimensiones propuestas con el
objetivo de proponer al espectador un viaje sensorial a través de la vision
del imaginario de mi territorio, aqui donde surgen andnimas hacedoras y
hacedores de oficios que se confunden con el paisaje: artesanos, tejedo-
ras, carpinteros de ribera, tejueleros del lawal (alerce), canasteros de la
costa. (2020: 55).

ANDREA QUINTULLANCA ALMONACID

Nacidé en 1986 en Puerto Montt. Artesana de oficio de origen mapu-
che-williche, ha desarrollado su trabajo en su ciudad natal. Proviene de
una familia que vivid el desarraigo cultural y espiritual de su pueblo,
lo que le motivd el interés en los oficios locales como una manera de
reconstruir su propia historia e identidad. De ahi que estudio diversas
técnicas y materialidades con maestros y cultores locales. Las principa-
les caracteristicas de sus obras son la reivindicacion de los oficios y la
evocacion del imaginario natural y territorial como forma de resistencia
cultural.

En 2016 fue preseleccionada en el sello de excelencia a la artesania, en
2017 participd en el Segundo Encuentro de las Culturas. Horizontes
Comunes/Territorios Anhelados, evento en el que obtuvo el tercer lugar
con la pieza Trilogia We Chaigue, y en 2018 fue seleccionada por su obra
Cheuquetun para participar en el Tercer Encuentro de las Culturas, Es-
téticas de la Diferencia. En enero de 2019 fue seleccionada para parti-
cipar en el 7° Saldn de las Artes Visuales Puerto Montt Surmundo, con
la obra Inche Domo. Durante el 2020 participd en el AX. Encuentro de
las Culturas Indigenas y Afrodescendiente. Renacer con la Tierra 2020,
obteniendo el tercer lugar con la pieza Kimtum.
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Kari Rupu
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Artista: Marcela Huitraiqueo

Coleccidén: personal de la artista, obra incluida
en el proyecto Cartografia visual: artistas y
territorios. Region de la Araucania

Ano: 2021

Técnica / Material: tallado pictérico: pintura
con espatula, 6leo sobre lienzo.

Dimensiones: 150 x 120 cm



71



72



73



Kari Riipu

Oleo sobre lienzo en formato horizontal realizado con la técnica de pin-
tura de espatula. Fue gestado a partir del trabajo de investigacion artis-
tica realizada por la artista en Ralum Koyam, en el lof (comunidad) Huete
Rukan, territorio al que ella pertenece.

La obra expone dos paisajes que convergen: por un lado, el imaginario
de la ciudad de Temuco vy, por otro, el paisaje de territorios ancestrales
de hace sesenta anos atras. En esta composicion se contrasta un edi-
ficio con una ruca, reflejando asi la distincidon y convergencia entre lo
urbanoy lo rural. La pintura plasma distintas figuras de personas mapu-
che que transitan en estos paisajes y que lucen vestimenta tradicional.
Esta pieza utiliza distintos coloridos para reflejar estas escenas.

Karl Riupu (Un camino verde) visibiliza un entorno y un espacio deve-
nidos en contrastes. Su titulo refiere a las economias de subsistencia 'y
resistencias mapuche practicadas por las hortaliceras en Temuco, que
resaltan como un surco colorido y notorio dentro de una ciudad gris.
Pese a las enormes dificultades de segregacion a las que han debido ha-
cer frente, aln se mantienen estas actividades comerciales como reflejo
de economias alternativas, lo que conlleva a pensar dicho espacio, el
territorio de la ciudad, no solo como un entorno donde se concreta la
compraventa de verduras, sino también donde resisten las economias
propias mapuche. Como el txafkintu, que es un ejercicio de trueque que
permite el intercambio de distintos tipos de productos, y que constituye
una dinamica que distintas comunidades han propuesto recuperar.

Esta obra no solo da cuenta de la apariencia visible que conecta el te-
rritorio desde la huerta de la comunidad Huete Rucan hasta el espacio
urbano, sino que permite problematizar las formas y dindmicas en las
que se construye y apropia la ciudad en el Wallmapu, es decir, el terri-
torio histdrico mapuche que se extiende desde el Biobio hacia el sur. Y
aun mas, el alcance de esta obra intenta abarcar las disputas, senala-
mientos y agencias que territorializan la vida mapuche en la ciudad.

Segun la artista: “El color de sus hortalizas sigue tan vivo como la me-
moria de sus antecesoras” (Huitraiqueo y Huete, 2020: 19). Esta afir-
macion puede entenderse como un trayecto heredado, es decir, aquel
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que senala el camino verde de los frutos que provee el cuidado del te-
rritorio y la soberania alimentaria y, por otro lado, un trayecto que activa
memorias y enclaves sobre la comunidad en la voz de mujeres que han
resistido y levantado familias a partir de la dignidad de su quehacer.

Contra toda politica de ocultamiento y segregacién, las hortaliceras
mapuche han demarcado una parte de la ciudad y se han apropiado
de esta, creando y revitalizando autonomias territoriales, por lo tanto,
hacen y también construyen ciudad.

MARCELA HUITRAIQUEO

Nacio en 1994 en Temuco. Esta creadora mapuche perteneciente al lof
Huete Rukan, es licenciada en Artes Visuales de la Universidad Cato-
lica de Temuco, magister en Arte y Patrimonio de la Universidad de
Concepcidn y doctoranda en Estudios Interculturales de la Universidad
Catodlica de Temuco.

Sus “tallados pictéricos” se tornan un ejercicio de memoria, en los que
el lienzo es marcado intentando imitar la practica tradicional mapuche
del esculpido en madera, con el animo de develar la espiritualidad y la
forma de vida del mapuche ngen. Algunas de sus series destacables
son Milla Zigin (Relato dorado), una invitacion a reencontrarnos con
los seres luminosos que habitan la naturaleza, quienes la protegen y se
presentan en la espiritualidad de las personas mapuche.

Otra obra de su autoria, Folil Lof Huete Rukan, es un llamado a la escu-
cha de las personas mayores de la comunidad mapuche Huete Rukan,
quienes a través de sus experiencias, transmiten aquella sabiduria que
revindica la vejez, como un ciclo fundamental en la vida de las comuni-
dades. Kushe Llalin (La arafa sabia) conforma un trabajo que encuentra
en la practica del ngeren, o tejer mapuche, un documento de memoria.

Ha expuesto tanto en el Wallmapu (Chile) como en el extranjero. Actual-
mente se desempena en las areas de educacion artistica, investigacion
decolonial, gestion cultural, ilustracion y creacion independiente.
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Territorio en
silencio, la
vida que se
manifiesta
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Artista: Patricia Pichun

Coleccidén: personal de la artista, obra incluida
en el proyecto Cartografia visual: artistas y
territorios. Region de La Araucania

Ano: 2019

Técnica: Fotografia digital, diptico
Dimensiones: 54 x 42 cm cada pieza (medidas
variables)
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Territorio en silencio, la vida que se manifiesta

Dos fotografias digitales de dimensiones equivalentes componen la
obra. Ambas fueron realizadas en Icalma, territorio cordillerano en la
actual Regidn de la Araucania. Dispuestas en formato horizontal, la pri-
mera fotografia exhibe, mediante un plano general, un arbol torcido
ubicado al centro de un paisaje nevado, mientras que la segunda mues-
tra, mediante un plano mas cerrado, parte del follaje de un arbol y a una
persona que se acerca a este transitando por la nieve junto a un perro.

Territorio en silencio, la vida que se manifiesta, expone una mirada que
avista un territorio que se despliega en su tranquilidad e inconmensu-
rabilidad. El escenario se situa en Icalma, localidad pewenche donde la
nieve todos los anos retorna a atestiguar su ancestral presencia. Este
ciclo natural queda expuesto bajo una propuesta de paisaje en el que,
contrario a la desolacién, vemos la vida que resiste y territorializa su
permanencia pese a los embates gélidos del clima.

En una de las fotografias, esto queda reflejado en el arbol ubicado al
centro de la imagen, que se erige como una presencia que No es nNi
accesoria, ni ocasional, ni decorativa, sino que cobra un protagonismo
central al ser un objeto de belleza contemplativa.

En la otra fotografia, una persona vestida con makun (manta tradicio-
nal mapuche) transita por la nieve junto a su perro y es registrada en
un momento de proximidad a un arbol, del cual solo vemos una parte
de su follaje.

La mirada contemplativa y poética que nos ofrece la artista resulta ser
un testigo mas de Wallmapu, transitando entre lo geografico y lo intimo.
Alli comparecen las dinamicas del territorio, que es un ser donde convi-
ven y cohabitan ese silencio y espacio otros seres. Como senala la artista:
“El andar en silencio (kufkuyawi) que realizo por la naturaleza, captura la
esencia de ese ‘ser ahi’, e invita a sentir y atender la vida, la interconexion
de todos los seres que yacen en el territorio” (Mincap, 2022: 59).
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PATRICIA PICHUN

Nacid en 1964. Fotdgrafa residente en la ciudad de Temuco, su trabajo
fotografico se sitla y manifiesta en una busqueda intima, contempla-
tiva y poética de los territorios, las vivencias personales y el encuentro
con el paisaje natural, humano y espiritual que los habita. Sentir la vida
y el acontecer en territorio mapuche confiere a su obra una intencién
de compromiso y resistencia desde las imagenes.

Ha participado de exposiciones colectivas a nivel regional, nacional y
también en el extranjero (Fronteriza, Espafa 2017) y ha sido invitada a
encuentros y foros tales como las Jornadas Andinas de Literatura Lati-
noamericana (JALLA, México 2020) y Freedom of Choice (Galeria Me-
tropolitana, 2021). También ha participado en muestras de cine/video
como FICWALLMAPU 2017 y CHILEYEM: An experimental mapuche
film (2020). En 2022 form& parte de la pieza “Archiva: obras maestras
del arte feminista en Chile”. Durante el 2023 ha integrado las exposi-
ciones colectivas: Trama y pulsacion (Museo Nacional Ferroviario Pablo
Neruda), Efecto Panorama (Campus PUC, Villarrrica) e Intra-acciones
del paisaje (Galeria Réplica de Valdivia).
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Eje 2.
La vitalidad de las memorias

Tukulpan zugu y konimpan zugu son los términos que en mapuzugun
existen para dar cuenta de los recuerdos o el acto de rememorar algo,
de tener presente en la memoria un hecho o una historia. Esta accién,
a través del ndtxam o ndtxamkawdlin —conversacion y relatos de hechos
pasados y veridicos-, posibilita que dichos recuerdos se materialicen en
la palabray en la accion sostenida y reciproca de la comunicacion.

Hablar de memoria suele ser una estrategia alternativa para confrontar
aquella historia que se erige como “verdadera”, la “historia oficial”. Esto
implica abordar una serie de recuerdos, anécdotas o hechos que cons-
tituyen un entramado del pasado, que forman parte de la diversidad
de vidas en su cotidianidad y que, por cierto, permiten asignarles valor
a estos hechos en vinculo con los territorios, las familias y los procesos
que se rememoran.

En ese sentido, el abordaje de la memoria contrarresta la vision univo-
ca de los hechos que plantea la historia oficial cuando esta nos ofrece
un relato publico y homogéneo, contrario a la vision fragmentaria de la
memoria, cuya validez e importancia radica en que toda persona posee
recuerdos que pueden contribuir a alimentar ese pasado y reflexionar
sobre este.

La memoria puede manifestarse de diversas maneras, adquiriendo una
apariencia material, por ejemplo, en una ciudad, o a través de la expre-
sién oral. En el caso mapuche, esta Ultima dimension es crucial, pues de
ella emana una forma de transmision de recuerdos y conocimientos, de
riqueza heredada generacion tras generacion, que convierte a quienes
la canalizan y transmiten en agentes determinantes de ese traspaso.
Es relevante senalar este aspecto, puesto que implica reconocer en las
personas mayores su condicion de reservorios de saberes y de agentes
legitimos de una cadena amplia de transmision de una memoria espe-
cifica y situada.
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Esta caracteristica implica una luchay resistencia por conformar autono-
mias de saberes y conocimientos que exigen poner a contrapelo todas
aquellas historias y relatos que, lamentablemente, han mermado y cala-
do en la representacion que tienen los pueblos indigenas de si mismos,
y que por medio de estereotipos o imaginarios dislocados no hallan su
lugar como experiencias que tengan cabida en nuestras memorias. Por
el contrario, en tanto pueblo nacidn, son las diversas vias de la memoria
las que permiten reconstruirnos como sujetos.

Esta antesala contextualiza la memoria como el segundo eje curatorial.
Al respecto, cabe aqui plantear la siguiente reflexion: ;qué aspectos de
la memoria han sido problematizados por artistas mapuchey, creativa-
mente, que potencias desata?

Un primer acercamiento indica que la memoria, o tukulpan zugu, tam-
bién constituye un eje determinante de la produccién y creacion artisti-
ca mapuche recientes, ya que visibiliza tejidos de recuerdos o historias
propias emparentados con la lengua y con el territorio, los que se rela-
cionan con un pasado, presente y futuro en comun. Por otro lado, son
los propios artistas quienes deciden activar dichas memorias mediante
otras materialidades, soportes e insumos.
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Artista: Daniela Véliz Carbullanca

Institucion: coleccidon personal de la artista,
obra incluida en el proyecto Cartografia visual:

ArChivo AZU': artistas y territorios. Regién Metropolitana
Carbullanca/  >%°*°

Técnica: cianotipia sobre papel de algoddn de

Kallfiullanka 300 g / 24 piezas

Dimensiones: cianotipos: 20 ejemplares de
25x35 cm y 4 ejemplares de 35x50 cm / panel
de madera: 150 x 7 x 300 cm

Fotografia paneles: Macarena Achurra
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Archivo Azul: Carbullanca/Kallfiillanka

La obra se articula como una instalacion montada en formato horizon-
tal, compuesta por 24 documentos de archivo en cianotipos de dos
medidas (20 de 25 x35 cm, y 4 de 35 x 50 cm) sobre papel algodon.
Estos registros son dispuestos en archivadores adheridos a dos pane-
les de madera de color azul, montados al muro. Cada uno de estos
cianotipos esta compuesto por distintas imagenes, como ilustraciones,
fotografias, mapas y retratos, asi como también por textos con pre-
guntas, registros bautismales, cuadros genealdgicos y definiciones de
diccionarios en mapuzugun. De este conjunto de imagenes, el retrato
hablado de Francisca Carbullanca fue realizado por Katherine Urriola.

Archivo azul: Carbullanca/Kallfillanka propone un trabajo de recupera-
cion de la memoria en torno a su origen, problematizada a partir de una
pluralidad de fragmentos de imagenes que proceden de distintos dis-
cursos y registros (ilustraciones, mapas, preguntas, retratos, panorami-
cas), unidos por la finalidad que implica reflexionar desde la pregunta
por el apellido y el vinculo entre familia, territorio y memoria. Esta re-
construcciéon se hace desde el caracter nominal del apellido materno
de la artista, Carbullanca —que traducido al castellano significa piedra
preciosa o joya azul-, reconociendo en esta exploracion la presencia de
su tatarabuela Francisca Carbullanca. Con esto, abre paso a un trabajo
de investigacion que auna lenguaje y el reconocimiento de la herencia
familiar desde los retazos y fragmentos que implica asumir esa busqueda.

Generalmente, los apellidos mapuche se componen de dos elementos:
un adjetivo y un kimpen, klinga, klpan o kiipalme, términos que repre-
sentan y refieren al linaje familiar, y que aluden generalmente a elemen-
tos naturales, como animales, rios, piedras, aves, entre otros. Kallfi es
azul y llangka, un tipo de piedra preciosa.

Esta especificidad es prolijamente trabajada por la artista en la medi-
da que ambos elementos de su apellido le permiten conectar con un
conjunto de imagenes y palabras, otorgandole a la obra un transito
dinamico por distintos discursos. Estos van desde textos coloniales en
los que se menciona el apellido, pasando por mapas del territorio hasta
actas de bautismo, entre otros. Sobre la base de esta busqueda e
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investigacion del material, la obra adquiere la forma de un documento
multiple de recomposicion de la memoria. En este sentido, el archivo
tal como lo conocemos, parte desde un trabajo inverso creado por la
artista: a la primacia del documento le antecede el nitxam®, el arte
de la conversacioén. Este género discursivo mapuche enlaza recuerdos,
anécdotas e historias, y permite conformar una memoria relevante que
caracteriza el recuerdo de nuestras familias a través de la singularidad
reflejada en el apellido, pero también conectada con un territorio.

24 Este concepto abordado por Carbullanca da el nombre al juego que pone a disposicidon
este material para profundizar en los contenidos de las obras con los y las estudiantes.
Consecuentemente, su dindmica se basa en la conversacion y la activacion de recuerdos.

Esta obra representa una metodologia visual que marca un camino po-
sible para que cada uno conecte con sus propios archivos, con sus ima-
genes o sus palabras, es decir, creando imagenes de nuestros nitxam
personales en torno a esclarecer de donde venimos y quiénes somos.
En palabras de la artista: “El sentido de este archivo es exponer un pro-
ceso vital de autorreconocimiento de la identidad y del ser mapuche,
un retorno a la raiz familiar y la tierra, al entender estos elementos, per-
sonas y territorio, como un nucleo de relaciones indisolubles” (2020).
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DANIELA VELIZ CARBULLANCA

Nacié en Santiago en 1993. Es titulada en Artes Visuales en la Univer-
sidad Diego Portales y diplomada en Estética y Filosofia en la Pontifi-
cia Universidad Catdlica de Chile. En esta misma institucion estudid el
Diplomado en Gestion de Archivos y Colecciones Patrimoniales de las
Artes. Sus labores profesionales se han desarrollado principalmente en
tres areas: archivos de artistas, creacion de obras y educacion.

Su labor artistica se ha desarrollado en torno a la investigacion de
problematicas autobiograficas. La memoria, la familia y la casa han
funcionado como denominadores comunes que devienen en su practica
artistica mediante el uso de objetos, fotografias familiares, testimo-
nios escritos u orales y documentos de archivo, producidos y acu-
mulados, que registran la propia vida y las de otros. Desde el 2017 se
encuentra investigando sobre su apellido materno, Carbullanca, pen-
sando y produciendo permanentemente un archivo personal/familiar.

Ha expuesto sus trabajos en diversos espacios culturales: Graficacion
de Archivo Azul: Carbullanca/Kallfillanka para Archivismo, proyecto
web de Ecfrasis y Galeria Réplica de la Universidad Austral de Chile
(2022); Archivo Azul: Carbullanca/Kallfillanka en el Museo de la Memo-
ria y los Derechos Humanos (2021); Avenida Pedro Aguirre Cerda #3741
en Galeria AFA (2019); Mi primera imagen en Galeria Temporal (2018);
Para no olvidarnos sobre como perdimos nuestra casa en el Museo de
Arte Contemporaneo (2017); Proyecto Corpdrea en Centro Cultural de
Coyhaique (2015), entre otros.
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Bajo sospecha
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Artista: Bernardo Oyarzun

Coleccion: Museo Nacional de Bellas Artes
N° de registro: 2-5512

Ano: 1998

Técnica: instalacién, conjunto de fotografias

de gran tamano, acompanadas de 70 retratos
pequenos

Dimensiones: 260 x 780 cm, pertenecientes a
las tres fotos de retrato mas el retrato hablado;
244 x 1000 cm, correspondiente a la instalacion
de 164 retratos de la familia del artista
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Obra en formato instalacion, que funciona como conjunto, dividido en
dos segmentos. El primero corresponde a tres fotografias de retrato del
artista, en blanco y negro (de frente, costado y perfil) y, a la derecha de
estas fotos, se ubica un retrato hablado que indica: “Tiene la piel negra,
como un atacameno, el pelo duro, labios gruesos prepotentes, mentdn
amplio, frente estrecha, como sin cerebro". Este conjunto recibe el nom-
bre de “el delincuente por (d) efecto”. Al derecho de este segmento y de
la instalacion, se ubican 164 retratos fotograficos de menor tamano de
la familia del artista, dispuestos a modo de panel de grilla. Este subcon-
junto recibe el nombre de “la parentela o por la causa”.

Bajo sospecha es una de las obras mas significativas del arte mapuche
contemporaneo. Esta pieza trama una memoria dolorosa, muchas veces
dificil de hablar y reconocer, entranada en una anécdota personal del
artista que refleja lo que el pueblo Mapuche le ha tocado vivir durante
su historia.

En 1997, Oyarzun fue detenido por Carabineros de Chile siendo injus-
tamente apuntado como autor de un delito de robo que acababa de
ocurrir. Su arresto se consumo bajo la figura legal de “detencion por
sospecha”. El hecho daba cuenta de la arbitrariedad y el criterio con
que la policia detiene a personas segun estigmas y estereotipos que
responden a parametros raciales dominantes dentro de una sociedad,
en este caso la chilena. Este acontecimiento derivd en una situacion
traumatica para el artista, puesto que, siendo inocente, fue sindicado
como culpable de un delito que nunca cometiod, que solo se explica por
la discriminacién de la apariencia del artista y por la lectura racista que
la policia hizo de sus rasgos.

Para Oyarzun, pese a estar en democracia, la arbitrariedad, la represion
y el racismo seguian operando como parte de la normalidad del pais.
Pero a pesar de esa memoria dolorosa, el artista se sobrepuso y pudo
crear esta obra que presento al ano siguiente en la Galeria Posada del
Corregidor, vinculando otros sucesos y resignificando experiencias simi-
lares de discriminacion y abuso hacia la poblacién mapuche.

Bajo sospecha enlaza un tipo de memoria lastimosamente incaduca-
ble y cruda, puesto que el hecho que la origina da cuenta de episodios
de violencia y represion generados por el racismo, problematica que
sigue existiendo en Chile.
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A pesar de estas experiencias de racializacién, para quienes viven estos
sucesos que calan en sus memorias, el acto de conversar y visibilizar
estos hechos les permite resignificar esas experiencias traumaticas -en
el caso del artista desde un plano creativo-, mas aun cuando existe una
memoria compartida de un pueblo en torno a esta problematica. La
obra, en ese sentido, permite reflexionar sobre el racismo y la discrimi-
nacion vigentes en nuestro pais. En palabras del propio artista:

Bajo sospecha es una obra consecuente con su espiritu, no solo lleva con-
sigo la carga emocional, va con ella una reflexion ética y estética sobre
cémo abordar por el camino mas directo un problema cultural y social
muy serio. Directamente expongo el problema de la forma mas ‘simple’ y
eficiente. Concluyo lo mas terrible y de inmediato: que yo soy el cadaver

de miimagen y tengo que resucitar de alguna forma.
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BERNARDO OYARZUN

Nacié en 1963 en Los Muermos, Regién de los Lagos. Vive y trabaja en
Colicheu, Cabrero, en la Regidn del Biobio. Es artista visual y licenciado
en Artes Plasticas por la Universidad de Chile. Su obra se caracteriza
por abordar temas como la historia, el territorio y la cultura popular.
Mediante instalaciones, fotografias, performances y video, entre otros
medios, emplea su experiencia personal como base para su creacién
artistica, con el propdsito de explorar cuestiones relacionadas con el
mestizaje y su herencia mapuche. De esta manera, cuestiona su propia
identidad en relaciéon con los estandares politicos y estéticos predomi-
nantes en la sociedad chilena.

Destaca en su trayectoria artistica el haber sido representante de Chile
en la 572 Bienal de Venecia en 2017. Ha realizado 27 exposiciones in-
dividuales, tanto en Chile como en el extranjero, y ha participado en
mas de cuarenta exposiciones y 22 bienales internacionales, ademas
de numerosas exposiciones colectivas en Chile. Ha estado en ocho re-
sidencias, en Auckland, Nueva Zelanda, 2016; San Pedro de la Paz, en
la Region del Biobio, 2017; Stuttgart, Alemania, 2009; Universidad de
Harvard, Boston, EE.UU., 2010; Aldea guarani en San Miguel de Misio-
nes, Brasil, 2011; Medellin, Colombia, 2011; Marsella, Francia, 2009; y
en la Residencia de Fotografia Nelson Garrido, Valparaiso, 2010. Entre
los premios y becas que ha recibido destacan: Altazor (2011) en Artes
Mediales, Art Forum Competition, Harvard (2008), Primer Premio Con-
curso Artes y Letras (2002).

Sus trabajos han sido publicados en mas de sesenta catalogos y libros de
arte. Sus obras se encuentran en distintas colecciones: Museo Nacional
de Bellas Artes; DAROS Latinoamérica; Blanton Museum; Ministerio de
las Culturas, las Artes y el Patrimonio; Coleccion CCU; Coleccion Funda-
cion Claudio Engel y Fundacian Ca.Sa.
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Welu
kumplipe

106

Artista: Seba Calfuqueo Aliste

Coleccién: Museo Nacional de Bellas Artes
N° de registro: 2-5568

Ano: 2018

Técnica: Instalacién consistente en
videoperformance (1920x1080, HD) y
texto de tierra con resina

Registro de video: Cristidn Pino Anguita,
disponible en vimeo.com

Duracidon: 3 min


https://vimeo.com/316308404
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Welu kumplipe

La obra consiste en una instalacion en dos materialidades: una, de tipo
audiovisual, que se nutre de una entrevista a un joven mapuche conte-
nida en un cortometraje documental “Ahora te vamos a llamar herma-
no” (1971) que el cineasta Raul Ruiz hizo en el contexto de la Unidad Po-
pular. El videoperformance elabora un relato similar al cortometraje en
sus formalidades visuales, en el que Calfuqueo caracteriza, representa
e imita la voz de ese joven, declamando en mapuzugun la problematica
de las tierras usurpadas. Esta accion dura tres minutos. El otro ele-
mento de la obra es una instalacién de letras confeccionadas de tierra
con resina y que senala “Welu kumplipe”, que quiere decir “jPero que
cumplan!”, y que proviene de la voz de una machi que asiste al discurso
pronunciado por Allende en Temuco y a la que Ruiz también entrevista
en el video original.

La memoria mapuche es también una memoria dinamica, tiene sus
formas especificas de manifestarse en la palabra a través del arte ver-
bal mapuche (cantos, discursos, cuentos), pero también esta conecta-
da con los procesos historicos que la enlazan con la realidad que viven
los demas sectores de la sociedad. Welu kumplipe visibiliza esta amal-
gama, pues se construye a partir de una referencia a un cortometraje
de Raul Ruiz, titulado “Ahora te vamos a llamar hermano” (1971),%° cuyo
valor reside en varios aspectos: es uno de los pocos registros filmicos a
color del Wallmapu de la época; es también un cortometraje casi inte-
gramente hablado en mapuzugun y que contiene un paisaje sonoro
bien elocuente de cantos y sonidos de instrumentos mapuche; ademas,
es un registro de la visita del Presidente Salvador Allende a Temuco, rea-
lizada el 28 de marzo de 1971, que captura el apoyo y curiosidad que su
presencia despertaba en distintas comunidades mapuche.

25 Disponible en Canal YouTube del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos.
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https://www.youtube.com/watch?v=A2D173zeK5s

En esta obra, Calfugueo pone en relacién las memorias de una época
en la que habia una correlacion de fuerzas entre la demanda mapuche y
las demandas de campesinos, enmarcadas en el proceso de la Reforma
Agraria, aungque no soslaya las distancias criticas que también existieron
entre el pueblo mapuche y las izquierdas de ese periodo. El titulo, Welu
kumplipe (jPero que cumplan!), contribuye a exponer la probleméatica de
la usurpacion territorial que afectd el pueblo Mapuche desde el Wigka
malon, proceso conocido mas ampliamente en la historiografia chilena
como la Pacificaciéon de la Araucania (1861-1883),%¢ que atraviesa todo el
periodo del siglo XX.

A pesar de la inédita posibilidad de restitucion territorial que se pudo
haber logrado durante el proceso de la Reforma Agraria, aun asi entre
la poblacidon mapuche existia la cautela. Esta mesura evidenciaba la re-
lacion entre este pueblo y el Estado de Chile caracterizada por una me-
moria amplia de promesas incumplidas. En ese sentido, Welu kumplipe
entrelaza memorias que, a modo de cautelas y alertas senaladas en el
enunciado escogido que sirve de titulo de la obra, visibiliza la deuda
histdrica y la necesidad de hallar una solucién al conflicto del Estado
chileno con el pueblo Mapuche, independientemente de los gobiernos
de turno.

26 Desde hace décadas, la poblacién mapuche ve con mirada critica el término
“Pacificacion de la Araucania”, pues se sefala que esta fue la forma en que la historiografia
nacional y la clase politica nombré un hecho de colonialismo republicano de invasion y
despojo sobre el territorio mapuche autonomo, ocurrido a mediados del siglo XIX. De ahi
que lo supriman por el término “wigka malon”, que es la forma mas recurrente, a través

de la memoria oral, para rememorar este hecho. Ademas, es preciso recalcar que, para
efectos del mapuzugun, wigka es el término para sefialar al “no mapuche” o “la sociedad
otra”; asimismo, malon tiene una connotacién polisémica, dado que expone una revuelta o
sublevacién que puede ser mapuche o no. En ese sentido, dista mucho de la acepcidon que
se le da en el espanol de Chile como un suceso de esparcimiento y recreacion.
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SEBA CALFUQUEO

Nacié en 1991 en Santiago. Ella/elle es artista visual, actualmente vive y
trabaja en su ciudad natal, y es curadora en la galeria Espacio218. Forma
parte del colectivo mapuche Rangintulewfi y Yene revista.

Su obra recurre a su herencia cultural como un punto de partida, para
desde ahi proponer una reflexion critica sobre el estatus social, cultural
y politico del sujeto mapuche al interior de la sociedad chilena actual.
Su trabajo incluye la instalacién, la cerdmica, la performance y el video,
con el objetivo de explorar tanto las similitudes y las diferencias cultura-
les como los estereotipos que se producen en el cruce entre los modos
de pensamiento indigenas y occidentalizados, y también visibilizar las
problematicas en torno al feminismo y las disidencias sexuales.

Sus trabajos forman parte de las colecciones de las siguientes institu-
ciones: Centre Pompidou, Francia; Coleccién KADIST, Francia; Museo
Thyssen-Bornemisza, Espana; Museu de Arte Contemporanea do Rio
Grande do Sul (MACRS), Brasil; Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA)
y Museo de Arte Contemporaneo (MAC), Chile, entre otras. Exhibi-
ciones recientes incluyen presentaciones individuales en Galeria Patri-
cia Ready, Chile; Galeria 80m? Livia Benavides, PerU; Galeria Metropo-
litana, Chile, entre otras. En su trayectoria artistica ha sido ganadora
del Premio de la Municipalidad de Santiago en 2017 y del Premio de
la Fundacion FAVA en 2018. En 2021 fue reconocida con el premio The
Democracy Machine: Artists and Self-governance in the Digital Age,
otorgado por Eyebeam en Nueva York.
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Piwke
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Artista: Maria Moreno Rayman

Coleccién: personal de la artista, obra
incluida en el proyecto Cartografia visual:
artistas y territorios. Region de la Araucania

Ano: 2021
Técnica: zaminA (cesteria)
Dimensiones: 75 x 45 cm
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Piwke

Obra escultdrica hecha a partir de la técnica de zamif (cesteria mapu-
che) y que representa el caracter organico de un corazon. Tiene diversos
conductos que permiten apreciar el volumen de su confeccion. Fue rea-
lizada en un contexto comunitario en el territorio de donde proviene la
artista.

El dinamismo que tiene la memoria como posibilidad de elaborar re-
latos y alternativas contra la historia oficial permite hurgar en pasajes
importantes para el mundo mapuche, en contraste con lo que otros
sectores de la sociedad han minimizado o desdenado, como lo es la
transmisién de saberes especificos que marcan historias familiares y
vinculos territoriales situados. Al respecto, Piwke expone un trabajo de
creacion colectiva sobre la base de un kimdn (conocimiento) especi-
fico del zamin (la cesteria). Quienes tienen este conocimiento, mujeres
principalmente, son conocidas como zamife. La obra refleja tanto este
saber compartido y heredado, como la representacién del corazdn
(piwke, en mapuzugun).

Dado el caracter movible que posee esta pieza, estrecha un vinculo con
la corporalidad de la propia artista, permitiendo reconocer a través del
recorrido del volumen de la obra, una revaloracion sobre las practicas
ancestrales ligadas al saber y la organicidad de los cuerpos, pero dis-
puestas en formas y lenguajes que responden a una manera novedosa
de plasmar dicha relacion. En sus palabras: “El proceso de hacer una
pieza en tejido vegetal requiere una vinculaciéon con el territorio, el paisaje
y sus tiempos, la recoleccidn, el conocer, el buscar” (Mincap, 2022: 56).
Precisamente, esta obra goza a su vez de una caracteristica que la vuelve
dotada de funcionalidad y vivacidad, puesto que también fue realizada
para ofrendar al mallinko (lago) donde la artista crecié y ha vivido.

Este estrecho vinculo entre saber, técnica, corporalidad y el caracter
propio de la obra -como una pieza viva que conecta su apariencia con la
funcion para la cual fue hecha-, habla de obras que extrapolan memorias
desde la materialidad con la que se trabaja y que son especificamente
situadas para un territorio concreto, delineando asi los marcos significa-
tivos que singularizan las vidas y testimonios de artistas mapuche.
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MARIA MORENO RAYMAN

Nacié en la Comunidad Ignacio Moreno de Chucauco, en Freire, en 1986.
Tejedora, artista, gestora cultural y tallerista de oficios tradicionales,
investiga de manera independiente sobre corporalidades indigenas,
geopoliticas y arte mapuche.

En 2020 publicé el libro Pegeluwam mapuche zomo ni az. Corpovisibili-
dad y presencias estético-simbdlicas en la mujer mapuche. Actualmente,
es responsable del proyecto Zamin ka zugutun. También explora el len-
guaje audiovisual. En 2022 fue una de las gestoras y moderadoras del
encuentro “Lo curatorial en Contexto”, realizado en Temuco.
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Wudufe metawe
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Artista: Lorena Lemunguier Quezada
Coleccién: Museo Nacional de Bellas Artes
N° de registro: 2-5322

Ano: 2008

Técnica: batik-algododn

Dimensiones: 140 x 100 cm
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Wudufe metawe

Obra textil de formato rectangular elaborada con la técnica del batik.
Una figura al centro de la imagen, una mujer mapuche, viste una indu-
mentaria tradicional: traje negro y un munulonko (pafioleta de mujer), y
esta moldeando un cantaro de arcilla. En el extremo inferior izquierdo
se ubica la firma de la autora, escrita en mapuzugun: “Lemunglrd” que
es la forma original del apellido Lemunguier, que quiere decir “bosque
de zorros”. Esta obra gand en 2008 el concurso para ser la imagen de la
Segunda Bienal de Arte Indigena, La mujer y la palabra.

Wudufe metawe es un homenaje a quienes realizan y portan el cono-
cimiento en torno al wdzdn, la alfareria mapuche, y que son conocidas,
precisamente, como wdzife. En alusidon a la importancia que adquiere
la memoria mapuche para la creacion de obras, esta pieza transita y
adquiere forma por los saberes y conocimientos que son convocados a
ser reconocidos y activados, y que, en el caso de los oficios, se transmi-
ten de generacion a generacion.

La mujer crea un cantaro conocido como trewa metawe, es decir, con
forma de perro. Esta figuracion indica dos aspectos que estan presen-
tes de una forma equitativamente interrelacionada, al comparecer en un
lenguaje y en una materialidad contemporanea la representacion figura-
tiva de un saber conocido como tradicional. De esta forma, Lemunguier
logra incorporar en una imagen, técnicas e imaginarios aparentemente
anacronicos, pero situados desde una agencia y una memoria que les da
sentido; en este caso, mediante un oficio, un saber y un lenguaje ligados
a la alfareria, apelando a la experiencia que posee la artista desde otro
saber igual de importante, como es el textil mapuche, y segun las formas
contemporaneas en que este saber se manifiesta. Explica la autora:

La vasija, simbolo de la matriz, cobija y nutre el comienzo de nuestra exis-
tencia. La alfareria es un arte primigenio, funcional y, ademas, ritual. Fun-
cional en tanto reemplaza la concavidad de las manos que transportan el
agua. Ritual porque posteriormente fue la vasija el depdsito sagrado de
los muertos que vuelven al punto neutro desde y hacia el silencio de la no

existencia, en una matriz de barro, cobijados en el fin de su ruta.

En su comentario, la artista transmite la importancia simbdlica que se
destaca en la imagen, que le permite entretejer la memoria mapuche de
los ancestros y la materialidad que se utilizaba para poder despedirlos.
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LORENA LEMUNGUIER QUEZADA

Nacidé en Santiago en 1954. Artista visual en la disciplina de arte textil.
Es titulada de artifice en Tapiceria Mural Contemporanea por la Univer-
sidad de Chile. Participd en el taller de Maria Teresa Riveros y aprendid
de las técnicas textiles tradicionales mapuche con su tia Carmen Ayikeo
Lemunguir. Ejercio la docencia en el taller de la carrera de Arte Textil
en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile desde su egreso en
1980 hasta el 2004. Se especializd en el Aimin mapuche (tejido en telar
a doble faz) en su comunidad de origen Makewe-Temuco. El arte del
batik es una de las técnicas que mas utiliza en su produccion.

Ha obtenido distintos premios y menciones honrosas por su trayec-
toria en Chile y en el extranjero. Entre ellos, en 1992, recibid el Premio
Fundacion Andes “Monografia de Artistas Visuales Contemporaneos”.
Ese mismo ano realizd una exposicion de arte textil en la Biblioteca
Galo Sepulveda, en Temuco. En 2006 obtuvo la Mencién Honrosa de
la Primera Bienal Internacional Indigena de Ecuador. En 2008 alcanzd
el primer lugar del Concurso Imagen Corporativa de la Segunda Bienal
de Arte Indigena. En 2012 participd en una exposicion colectiva en el
Museo Nacional de Bellas de Artes, titulada Arte textil contemporaneo.

Ha expuesto en Chile, Argentina y Europa. Fue miembro del jurado Fon-
dart Regional 2002 y de la Primera Bienal de Arte Indigena realizada
en 2006 en la Estacion Mapocho, donde ademas fue curadora del area
“Arte contemporaneo indigena”.

Ha tenido participacién en documentales culturales de television, repor-
tajes de prensa, investigaciones y seminarios acerca del arte y la cultura
indigena contemporanea. Ha publicado articulos y asesorado proyectos
juveniles de creacion en diversas regiones del pais.
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Chewkelaf
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Artista: Demecio Imio Camiao

Coleccién: Museo Nacional de Bellas Artes
N° registro: 2-5185 y 2-5234

ARo: 2019

Técnica: diptico en serigrafia sobre tela
Dimensiones: 120 x 120 cm
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Chewkelaf

Diptico dispuesto en formato rectangular, elaborado segun la técnica
de pigmento y serigrafia sobre velo. Cada diptico evoca una figura: una
humana y una de ave. Representadas con colores oscuros sobre fondo
gris, estas figuraciones evocan la danza ceremonial mapuche, conocida
como choike purun, es decir, el “baile del handu”.

Chewkelaf, remite a una derivacion de la palabra choike, nombre en ma-
puzugun para referirse al nandu o huanque, y que el autor sitla desde
dos remembranzas. La primera, como un animal que, segin la memo-
ria oral transmitida al artista, fue parte del territorio mapuche, y que,
dadas las dinamicas de relaciones transfronterizas, habitaba a ambos
lados de la cordillera de los Andes. La segunda, refiere a que el choike,
o mas especificamente, el choike purun, es un tipo de baile tradicional
mapuche que se replica en distintos territorios y que representa a esta
ave, en cuanto simbolo del cortejo y reproduccion.

Estas caracteristicas estan plasmadas en el diptico, pues mientras una
serigrafia evoca la presencia del choike a través de su plumaje, la otra
recurre al bailarin que ejecuta esa danza tradicional vistiendo estas plu-
mas en la cabeza, como un tocado, que se conoce como pesh-kin o pes-
hkintu. Desde dicha propuesta, el artista recoge una larga memoria oral
que articula la identidad mapuche-williche como una muestra de sintonia
con los otros territorios donde ambas practicas siguen perdurando.

Una caracteristica de la poética de la obra de Imio, presente en el dip-
tico, consiste en recurrir a un imaginario fotografico mapuche que se
nutre de la difusién de distintas imagenes en formato de postales que
circularon desde finales del siglo XIX hasta la primera mitad del XX,y
que el artista recrea como parte de un impulso por descentrar el con-
texto colonialista desde el que surgen para otorgarles un nuevo sen-
tido. En este caso, invocando en la memoria mapuche la presencia de
un animal que ya no esta presente en este lado de la cordillera, pero
que a modo de ritualidad que resiste, sigue teniendo protagonismo.
En cierto modo, es la expresion de una memoria de la resistencia ma-
puche actualizada en la imagen y el archivo.
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DEMECIO IMIO CAMIAO

Nacié en 1976 en Panguimapu, Region de Los Lagos. Artista visual, es-
tudio Arquitectura en la Universidad de Los Lagos, Diseno Grafico en
el Instituto Profesional Santo Tomas y Artes Visuales en la Universi-
dad Austral de Chile. Ha cursado especializaciones y diplomados en
Estética y Curaduria, y Arte Indigena y Precolombino en universidades,
centros de arte y museos tanto en Chile como en el extranjero. Actual-
mente es parte del colectivo y agrupacion cultural Ayekantun, ademas
de gestor y curador del Museo Galeria Panguimapu.

Su obra se plantea desde un trabajo visual con proyectos de investi-
gacion en patrimonio inmaterial, estética y discursos fronterizos en re-
ducciones y parcialidades misionales. Concurren en su propuesta visual
la pintura, artes graficas, fotografia, materialidades mixtas y soportes
multimediales.

Ha sido seleccionado en diversos concursos y convocatorias interna-
cionales de artes visuales y colaborado en proyectos de investigacion
en patrimonio inmaterial indigena, arte latinoamericano y fotografia.
Ha exhibido individualmente en galerias privadas y corporaciones cul-
turales, y de manera colectiva en el Centro Cultural Estacion Mapocho,
Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM), Museo Chileno de Arte Preco-
lombino y en museos y centros culturales regionales. Desde el 2021 su
obra forma parte de la coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes.
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Propuesta de mediacion
Awkantun Nutxamkayal:
el juego de la conversacion

La curatoria Tukulpaniein mapu mew: memorias de y con el territorio relne
obras creadas por artistas mapuche contemporaneos que hablan sobre sus
vidas, ideas, reflexiones, historias, sentires y preocupaciones. La muestra
también da cuenta y comparte una valiosa informacion sobre el pueblo Ma-
puche y sus maneras de sentir y comprender el mundo.

Awkantun Nitxamkayal: el juego de la conversacion es una propuesta de me-
diacion artistica IUdica que invita a reflexionar sobre las obras de la curatoria,
trabajando bajo la légica de colectivos artisticos. Su objetivo es ser un apoyo
para docentes de la asignatura de Artes Visuales en pos de abordar temas re-
lacionados con educacion artistica, intercultural y arte contemporaneo. Este
uso en aula puede ampliarse a otras asignaturas, e inclusive a otros contextos
de educacion no formal, como espacios culturales, salas de arte y centros
comunitarios, entre otros espacios.

Para la cultura del pueblo Mapuche, la palabra ndtxam, segun explica el poeta
Elicura Chihuailaf, “es el arte de la conversacién, en la que una persona mayor
habla de su vida, de su cultura, de la historia de su pueblo; es una conversa-
cion siempre poética, no solo porque es profunda, sino porque apela también
a la memoria. Somos presente porque somos pasado y solo por ello somos
futuro”. Tenemos, entonces, que ndtxam, en mapuzugun, significa conversa-
cion, pero no se trata de cualquier tipo de conversacion. Es una muy especial,
en la que se intercambian historias y relatos relacionados con la memoria de
las familias y los territorios de las personas involucradas, reuniendo a la comu-
nidad para compartir y ensenar sobre los saberes y valores ancestrales mas
profundos, traspasados de generacidon en generacion, para ayudar a ser sen-
sibles, conscientes y mantener la unidn entre personas y entre todos los tipos
de seres vivos.
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Este juego es un recurso pedagogico disefado para ser jugado por jovenes
de 12 anos en adelante. Es asimismo una invitacion a transitar por cinco esta-
ciones, que ayudaran a profundizar sobre cada obra, reflexionando sobre la
cultura mapuche, la riqueza de la diversidad cultural, la interculturalidad, las
sabidurias ancestrales y las estéticas contemporaneas. Ademas, busca contri-
buir a reconocer nuestra propia identidad a través de imagenes y palabras de
la lengua del pueblo Mapuche, conectandonos con sus sabidurias ancestrales.

Antes de jugar, se aconseja destinar tiempo para introducir la importancia de la
diversidad cultural, poniendo en valor los distintos pueblos originarios del pais
y del mundo, mencionando que el pueblo Mapuche es uno de los diez pueblos
originarios que habitan Chile. Su territorio es el Wallmapu, que comprende
parte del actual territorio del sur de Chile y Argentina. Es un pueblo diverso
compuesto por distintas identidades territoriales, tales como pewenche, willi-
che, lafkenche, nagche, wenteche, pikunche, entre otros. Su lengua es el ma-
puzugun y su cultura es tremendamente rica, con una diversidad de territo-
rios, tradiciones, historias, oficios, cuentos, canciones e historias. Es parte
fundamental del diverso tejido cultural de Chile que, como una manta llena
de hilos, colores y disenos, integra muchas culturas de diferentes regiones,
pueblos originarios, mestizos, afrodescendientes y migrantes de diferentes
partes del mundo, lo que hace de este un pais intercultural.

Como apresto al juego, es importante dedicar un tiempo exclusivo para reco-
rrer y descubrir la exposicién, las obras y los textos curatoriales, de manera de
dar un espacio para que los ninos, ninas y jovenes puedan comentar libremente
sus emociones, opiniones e ideas que les suscitan las obras. Luego, pueden
entablar una conversacion a partir de preguntas activadoras, presentadas a
continuacion.

EXPOSICION KIT DE JUEGO
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Preguntas para abrir
la reflexion en aula

Fase 1, luego de observar las obras y previo a lectura de la
informacion de cada obra y de conocer los ejes curatoriales:

;Qué obras les llamaron la atencion?, ;por qué?
:Qué emociones experimentaron al observar la exposicién?
;Qué tienen en comun las obras y qué diferencias?

:Qué historia transmite la exposicién?, ;qué temas se
pueden identificar?

:Como se ve reflejado el pueblo Mapuche en las obras?

;Qué saben del pueblo Mapuche y cédmo las obras dialogan
con sus conocimientos?

;Qué relacion poseen los titulos de las obras con su
visualidad?

:Qué materiales y lenguajes reconocen en las obras?

:De qué forma las materialidades y lenguajes se relacionan?

Fase 2, Luego de la lectura de la informacién de cada obra y

de
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conocer los ejes curatoriales:

:De qué forma cambia la percepcion de la exposicidn al
estudiar las obras?

:Qué obra u obras les parecen mas significativas?, ;por qué?

:De qué forma esta presente la idea de territorio y memoria
en la muestra?

¢Como son los territorios descritos en las obras?

;Qué formas toma la idea de memoria a través de la
exposicion?

:Qué otros conceptos e ideas identifican en la exposicion?



Fase 3, luego de jugar Awkantun Niitxamkayal:

;Qué les parece relevante de esta exposicion?
:Qué otros titulos para la exposicidn imaginan posibles?

Si tuvieran que reorganizar las obras en dos nuevos ejes
tematicos ;cuales serian?

;Qué interrogantes les surgieron luego de reflexionar a
partir de esta exposicién?

¢A cual artista de la exposicidn les gustaria conocer?, ;qué
les preguntarian?

:Qué les parecid la experiencia de recorrer una exposicion
virtual?

;Qué permite y que no permite una exposicion virtual?

:Sobre qué temas les gustaria crear una exposicion
virtual?
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COLECCION - ,
EDUCACION  LiNEA | MEDIACION
ARTISTICA

Este material sobre arte mapuche surge con el
propodsito de poner a disposicidon de escuelas y
liceos, obras de artistas indigenas pertenecientes
a colecciones publicas. El objetivo es que los y
las docentes puedan acceder a este patrimonio
y, a su vez, disenar proyectos para promover una
ensefanza de las artes que valore lo local y visibilice
la diversidad cultural, avanzando hacia una educacién
artistica intercultural e inclusiva. La publicacion se
acompana de Awkantun Niitxamkayal: el juego de
la conversacion, propuesta de mediacion ludica que
invita a reflexionar y crear en relacion con el arte

- contemporaneo y el pueblo Mapuche, trabajando en
_aula bajo la légica de colectivos artisticos.
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