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3200696, 2020-2023, PUC y NMAPA).



Esta publicación no sería posible sin la generosa colaboración 
de las compañías Persona, Tercer Abstracto y Antimétodo, en 
especial de sus directoras Ignacia González, María Giacaman, 
Ana Luz Ormazábal y del director David Atencio. Junto a ellas, 
también cabe reconocer a actores, actrices, compositores 
musicales, diseñadoras y técnicos que acompañaron sus 
procesos de investigación y que forman parte de estas 
compañías. 

Este proyecto pudo llevarse a cabo gracias al financiamiento 
otorgado por el Fondo de Desarrollo Docente de la Pontificia 
Universidad Católica de Chile al proyecto “Laboratorio de 
Investigación metodológica: una instancia de diálogo práctico 
- reflexivo” y por el Fondo de Desarrollo de las Artes y la 
Cultura en su línea de Investigación, que financió el proyecto 
“La investigación conducida por la práctica escénica en Chile 
(2008-2018): construyendo una tradición” (folio 446716). 

Agradecemos también la colaboración de Andrés Grumann, 
Alexei Vergara y Milena Grass quienes contribuyeron en 
distintas fases del proyecto, aportando sus conocimientos 
para el análisis de los procesos creativos. 

María José Contreras Lorenzini
Pablo Cisternas Alarcón
Roxana Gómez Tapia





Jugar al cadáver exquisito o cómo lindar 
experiencias de investigación performativa.
Por María José Contreras Lorenzini

Descripción de las compañías Persona, 
Tercer Abstracto y Antimétodo.

Manifiesto artístico de María Giacaman e 
Ignacia González.

Manifiesto artístico de Ana Luz Ormazábal.

Manifiesto artístico de David Atencio.

Conversación con jóvenes directoras.

Making-of de tres investigaciones 
performativas: Telepatía, Croma y Ópera.
Por Pablo Cisternas Alarcón

Especulaciones y cuestionamientos en tres 
metodologías de investigación performativa 
desarrolladas en Chile.
Por Roxana Gómez Tapia

12

38

65

66

69

70

102

138



JUGAR AL CADÁVER EXQUISITO O 
CÓMO LINDAR EXPERIENCIAS DE 
INVESTIGACIÓN PERFORMATIVA

María José Contreras Lorenzini



Cadáver Exquisito es un juego puesto en práctica por 
los surrealistas, que se propone generar un producto artístico 
colectivo que excede la voluntad o autoría individual. El juego 
consiste en que un grupo de personas escribe por turnos en 
una hoja de papel palabras o pequeñas frases, para luego 
doblar el papel de modo que quien juegue después solo vea el 
final de lo recién escrito. El papel con sus escrituras y dobleces 
sucesivos pasa de mano en mano entre los participantes. El 
resultado es una producción anónima, colectiva, espontánea 
y lúdica que no puede ser prevista ni controlada por quienes 
juegan. André Bretón declaraba que: “Lo emocionante para 
nosotros en ese tipo de producciones era la certeza de que, 
para bien o para mal, representaban algo que no era posible 
por el trabajo de una sola mente” (cit. en Novoa, 2013, p.53).

Se le llamó Cadáver Exquisito ya que una de las primeras 
veces que fue jugado (y documentado) la frase resultante 
fue: “Le cadavre - exquis - boirá le vin – nouveau”, lo cual se 
podría traducir como: “El cadáver exquisito beberá el vino 
nuevo”. En años y décadas sucesivas el Cadáver Exquisito 
se transformó, admitiendo no solo palabras, sino también 
dibujos, historietas, videos y recortes (como en el caso de 
Quebrantahuesos, proyecto realizado por Nicanor Parra, 
Alejandro Jodorowsky y Enrique Lihn en 1952). El Cadáver 
Exquisito tiene la facultad de recoger aspectos inconscientes 
de las jugadoras, revelando sus angustias y deseos. Es 
también un índice de los contagios afectivos y conceptuales 
de un determinado grupo de personas.

El presente libro podría considerarse un ejemplo 
contemporáneo de un “cadáver exquisito”. Lejos de ser 
una monografía o un texto coherente, en estas páginas 
presentamos una serie de rastros, trazos y huellas de los 
procesos de investigación performativa de tres jóvenes 
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compañías teatrales chilenas: Antimétodo (dirigida por Ana 
Luz Ormazábal), Tercer Abstracto (dirigida por David Atencio) 
y Persona (dirigida por Ignacia González y María Giacaman).

 
Tal y como se lleva a cabo el juego del Cadáver 

Exquisito, las voces aquí convocadas no conocen la totalidad 
del libro y solo han compartido algunos aspectos de sus 
propios trabajos con el resto de las artistas involucradas. 
Las textualidades que componen este volumen no 
responden a una autoría única, pero tampoco a lo que 
podría entenderse como una autoría colectiva. Si bien cada 
una de las materialidades fue producida por “una autora”, 
el resultado global es producto de la puesta en circulación 
de ideas y experiencias que exceden las individualidades y 
colectividades a las que refieren estas prácticas.

Este libro surge de dos proyectos complementarios y 
sucesivos en el tiempo. El trabajo se inició producto de un 
proyecto del Fondo de Desarrollo Docente de la Universidad 
Católica de Chile titulado “Laboratorio de Investigación 
metodológica: una instancia de diálogo práctico – reflexivo” 
iniciado hace ya varios años y que se propuso como objetivo 
generar las condiciones para un intercambio entre docentes 
de la Escuela de Teatro de la Universidad Católica y algunas 
de sus egresadas y egresados. En una segunda instancia, 
el proyecto fue extendido gracias al Fondo Nacional de 
Desarrollo Cultural y las Artes titulado “La investigación 
conducida por la práctica escénica en Chile (2008-2018): 
construyendo una tradición”. El colectivo de personas que 
participaron en alguno (u ambos) de los proyectos estaba 
compuesto por quien escribe, Pablo Cisternas, Roxana Gómez 
Tapia, Andrés Grumann, Milena Grass y Alexei Vergara.
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Nuestro interés inicial consistía en indagar en aquellas 
metodologías de creación escénica contemporáneas orientadas 
a la investigación para generar linajes y redes de prácticas 
en el medio teatral chileno actual. Entrevistamos a muchas 
artistas creadoras, quienes nos explicaron sus concepciones 
de la investigación performativa1. En este contexto, nos 
pareció relevante seleccionar tres ejemplos emblemáticos 
de jóvenes creadoras que desarrollaran prácticas escénicas 
con componentes de investigación. Escogimos tres casos 
de artistas que se encontraran desarrollando procesos 
creativos, para poder así realizar observaciones participantes. 
Invitamos entonces a Ana Luz Ormazábal quien trabajaba 
en Ópera, David Atencio que estaba montando Croma y 
Maria Giacaman e Ignacia González que codirigían la obra 
Telepatía2.  Escogimos este corpus de compañías por su calidad 
artística, impacto en las audiencias, pero sobretodo porque 
las tres agrupaciones reconocen en sus tácticas creativas 
componentes de investigación. De hecho, estas compañías 
llevan años desarrollando sus propias formas de entender la 
relación entre la creación artística y la investigación.

Como queda claro en estas páginas, cada compañía 
define y pone en práctica la relación creación-investigación 
de forma particular, y es en estas particularidades en las que 
hemos querido sumergirnos en esta indagación. Esperamos 
que esta publicación releve formas diversas de entender y 
poner en cuerpo la relación entre las prácticas de investigación 
y la creación escénica, aportando a la construcción de un 
acervo de casos que puedan colaborar a visibilizar el campo 
de la investigación performativa en Chile. Como equipo de 
investigadoras asistimos a ensayos de Telepatía, Ópera y 
Croma y seguimos los procesos de montaje y funciones. Por 
el tiempo ya transcurrido desde la presentación de dichas 

1 Algunas de estas entrevistas se encuentran en el sitio investigacionartistica.com/
2 Véase las fichas técnicas de cada una de las obras en los apartados correspondientes 
del presente volumen.
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obras, hemos podido también acompañar la “sobrevida” de 
estas prácticas, presenciando temporadas posteriores y/o el 
cese de presentación de las obras.

Este libro se ha creado en un tiempo inusitadamente 
dilatado, un tiempo que ha permitido miradas retrospectivas 
sobre los procesos estudiados. Durante el lapso de gestación 
del libro han ido cambiado en nuestro país los contextos 
sociopolíticos de forma significativa. Sin ir muy lejos en el 
tiempo, el año 2018 miles y miles de personas salieron a las 
calles en Chile para denunciar las múltiples formas de violencia 
de género. Producto de décadas de articulación de diversos 
movimientos sociales, el 2018 la lucha por los derechos de 
las mujeres y diversos grupos de disidencias cuajó en lo que 
fue denominado el tsunami feminista. Por su parte, el 18 de 
octubre del 2019 dio paso a una expresión a gran escala de 
una lucha social transversal que exige cambios estructurales 
que esperamos resulten del plebiscito que se realizará en 
octubre 2020. En este proceso constituyente, las prácticas 
artísticas han tenido un importante rol. Y, a inicios del 2020, 
cuando nos encontramos a punto de publicar el libro, estalló 
la pandemia del COVID-19 que implacablemente ha afectado 
el ámbito de las prácticas escénicas y performativas y cuyo 
efecto sin duda se proyectará en el futuro de mediano plazo.

 
Estos contextos han influido la modelación del libro. En 

un inicio, pensamos en un manual de investigación conducida 
por la práctica, donde los casos presentados serían ejemplos 
de esta particular corriente de investigación artística. En 
esta primera versión del libro, distinguiríamos una tipología 
de investigaciones que involucran la práctica teatral y 
performativa generando un elenco de formas de articulación 
de investigaciones performativas. Pero en el curso de esta 
investigación fue surgiendo una necesidad de orden diferente. 
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Antes de definir y sancionar, necesitábamos dialogar, 
conocernos, poner en conversación distintas experiencias en 
Chile. Nos dimos cuenta, en las conversaciones con quienes 
se definen como investigadoras-creadoras o creadoras-
investigadoras, que había poco conocimiento mutuo sobre las 
prácticas artísticas que articulan la creación y la investigación 
en el campo de las artes vivas. De a poco los casos fueron 
adquiriendo mayor protagonismo, y fuimos pensando nuestro 
rol de investigadoras ya no desde el lugar de quienes “saben”, 
sino que desde el lugar de quienes pueden contribuir a tejer 
redes de conocimientos diversos. Nuestro rol fue mutando 
a uno de acompañamiento de las compañías para quienes 
actuamos a veces como sombras (casi imperceptibles pero 
vigilantes), otras como espejos (reflejando aquello que veíamos 
y percibíamos del trabajo) y también como “archiveros”, al 
pedir a nuestras directoras que registraran sus procesos o 
que redactaran los desafíos que enfrentaron.

El feminismo nos fue soplando en el oído cada vez 
más fuerte: descentralizar los conocimientos hegemónicos, 
poner atención a no canonizar (o vaticinar), cuidar de no 
replicar hegemonías académicas y formas de escribir/pensar/
publicar. Este cadáver exquisito es justo eso, un intento por 
descentralizar y desestabilizar las hegemonías epistemológicas 
que insisten tenazmente en distinguir, analizar, diseccionar, y 
generar tipologías. Fieles a este ánimo, nos desafiamos a 
adherir en nuestras a prácticas escriturales a un lenguaje 
inclusivo. Después de sopesar varias alternativas -entre ellas 
el uso de la “x” o la “e” como señalador neutro de género- 
hemos decidido utilizar prevalentemente el femenino y solo 
en ocasiones particulares utilizar el masculino. Sabemos 
que esta táctica es insuficiente y que la escritura sigue 
siendo tramposa, revelando insuficientes los esfuerzos por 
deconstruir las hegemonías implícitas en nuestros lenguajes. 
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De todas formas, esperamos con este gesto poder contribuir 
a descentrar la lectura para llamar la atención, de nuevo, 
sobre la pluralidad polifónica de perspectivas aquí recogidas.

      
Los movimientos sociales, las protestas, las revueltas e 

incluso la pandemia, nos han llevado a cuestionarnos en más 
de una oportunidad la utilidad de este ejercicio de recopilación, 
análisis y visibilización de estas tres investigaciones 
performativas chilenas. Hemos decidido perseverar en nuestro 
esfuerzo inicial porque seguimos creyendo en la necesidad de 
contribuir a fortalecer comunidades que permitan el diálogo 
en torno a la investigación y la creación. Seguimos creyendo 
que la investigación artística, en sus más amplias acepciones, 
es relevante para nuestro país. Seguimos pensando que los 
cuerpos en acción generan nuevos conocimientos que deben 
encontrar sus propios circuitos de circulación. Este cadáver 
exquisito aspira a ser uno de éstos.

Del proceso de acompañamiento de las compañías 
emergió una cantidad enorme de materialidades: gestos, 
voces, afectos, palabras, escritos, objetos, diseños, ideas, 
sonidos. Hemos incluido aquí aquello que nos parece que 
refleja de mejor manera los vaivenes por los que atravesaron 
las tres agrupaciones. La selección de materiales no es 
ingenua (¡cómo podría serlo!) y se focaliza en la pregunta 
sobre la articulación de la investigación y la creación artística. 
Queríamos exhumar de estas prácticas performativas los 
procedimientos investigativos para entender de qué forma 
estos colectivos artísticos entienden y desarrollan sus 
propias investigaciones performativas. Los trazos que aquí 
recuperamos responden también a dos grandes criterios. 
El primer criterio (por no decir límite) es el soporte de 
comunicabilidad que estamos ocupando. Tratándose de un 
libro, quedan fuera infinitas y riquísimas materialidades que 
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exceden estas hojas impresas. Una estrategia para subsanar 
esta restricción es el sitio web investigacionartistica.com  
donde hemos incluido materiales audiovisuales que pueden 
complementar esta lectura. Un segundo criterio, esta vez 
de corte más editorial, dice relación con aquello que desde 
nuestra perspectiva podía dar cuenta de mejor forma de 
los procesos creativos, con especial atención en cómo las 
prácticas artísticas de estas tres directoras abordan las 
preguntas que se plantean.

Este libro espera ser entonces, una fuente de 
información, pero sobre todo de inspiración para artistas 
que puedan, mediante estas páginas, espiar los procesos 
de estas compañías; apelamos a personas interesadas 
en la performatividad, los procesos creativos y la gestión 
material de las ideas; y también a un público más general 
que pueda aproximarse a los avatares de la creación artística 
orientada a la investigación en nuestro país. Deseamos que 
quien lea estas páginas se sienta arrojada a experimentar 
distintos escenarios y escuchar diversas voces en torno a la 
investigación en los procesos de creación performativa en 
Chile. Este libro ofrece lugares únicos desde donde mirar la 
investigación performativa que las compañías realizan para 
montar sus obras y que muchas veces queda opacada por “la 
obra”. La invitación que extendemos a nuestras lectoras es a 
escuchar estas voces y atender a sus preguntas. Quizás esa 
sea la mejor manera de participar de este cadáver exquisito. 

El escampado

Hace casi siete años escribí un artículo que intentaba 
generar un puente entre las conceptualizaciones sobre las 
metodologías de investigación guiadas por la práctica del 
mundo anglosajón y lo que definí en ese tiempo como un 
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campo incipiente en nuestro país (Contreras, 2013). En estos 
años se han generado múltiples experiencias de investigaciones 
performativas en el país. Actualmente, de hecho, sería erróneo 
calificar el campo de la investigación artística como “incipiente”, 
hoy se puede plantear con propiedad que existe un campo de 
investigación artística en Chile.

Los cambios a nivel de la institucionalidad cultural y 
científica del país -a saber, la entrada en vigencia durante el 
2018 del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio 
y del Ministerio de Ciencia, Tecnología, Conocimiento 
e Innovación-, ha generado un nuevo escenario para el 
desarrollo de prácticas que articulen la investigación y la 
creación artística.3 Es aún demasiado pronto para analizar 
los efectos que esta nueva institucionalidad tendrá para la 
investigación artística, pero lo que sí es factible afirmar es 
que este nuevo paisaje de políticas públicas ha exigido poner 
en el tapete y discutir el rol, especificidad y necesidad de la 
investigación guiada por la práctica artística, así como, de las 
experiencias de creación artística que se articulan en torno a 
motivaciones y tácticas de investigación.

Una discusión candente ha sido la exclusión/inclusión 
de la investigación en/desde las artes en el Ministerio 
de Ciencia, Tecnología, Conocimiento e Innovación. La 
Asociación de Investigadores en Humanidades y Artes ha 
abogado con fuerza para defender las diversas formas del 
conocimiento promoviendo una concepción de investigación 
que no se restringa a la ciencia.4 En el reciente Ministerio de 
las Culturas, las Artes y el Patrimonio, la discusión ha sido 
menos vivaz. Resulta paradójico que este nuevo ministerio 
no se haya posicionado como protagonista en liderar dicha 
discusión, por ejemplo, convocando a la comunidad de las 

3 Para un análisis más detallado sobre la nueva institucionalidad científica y cultural del 
país y su incidencia en la investigación artística véase mi artículo “La práctica artística en 
el contexto de la nueva institucionalidad científica” (2018).
4 Para más información véase invesayh.wordpress.com/
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culturas y las artes para propiciar acuerdos sobre lo que se 
considera investigación artística y consensuar sus parámetros 
de evaluación.

Otro espacio donde la discusión sobre el rol de las 
artes como prácticas generadoras de conocimiento se ha 
dado con mayor fuerza son las universidades. Por ejemplo, 
la Universidad de Chile, la Pontificia Universidad Católica 
de Chile y la Universidad Austral, han realizado importantes 
esfuerzos por construir un lugar para la investigación artística 
en la academia.5 En estas universidades, por ejemplo, se han 
incluido en los criterios de productividad académica de las 
docentes los trabajos de creación. Por otro lado, la Universidad 
Católica creó el primer programa de Doctorado en Artes 
de nuestro país, el que contempla como una posibilidad de 
graduación la investigación mediante la práctica artística.6 El 
diseño e implementación de este programa implicó una serie 
de conversaciones con la Comisión Nacional de Acreditación 
que contribuyó a visibilizar la investigación artística en el 
contexto de la institucionalidad científica del país.

Las comunidades y artistas individuales han sido 
también un importante motor para azuzar la discusión sobre la 
investigación artística. Con tácticas diferentes a las utilizadas 
por instituciones y universidades, las creadoras han planteado 
esta discusión encarnada en su propio trabajo artístico. Los 
últimos años han sido muchas las obras autorreflexivas que 
interrogan el estatuto de las artes como generadoras de 
conocimiento. Solo a modo de ejemplo, cabe mencionar Al 
cubo…transgresiones a propósito de lo humano (2017) de 
Jenny Pino, que se plantea como una obra de indagación, o 
Cuerpo Pretérito (2018) de Samantha Manzur, que investiga 
performáticamente el archivo de La Negra Ester.

5 Véase por ejemplo Plan Estratégico de la Universidad Austral, disponible en
uach.cl/transparencia/gestion-institucional
⁶ Para más información artes.uc.cl/doctorado
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El presente libro espera contribuir a pensar la 
investigación performativa en artes vivas justamente desde 
la vereda de las propias prácticas artísticas. Muchas veces las 
universidades y la institucionalidad política intentan responder 
a la coyuntura entre artes e investigación aplicando modelos 
abstractos que parten de definiciones genéricas sobre “el 
arte”, “la ciencia”, “el conocimiento” y “la investigación”. Como 
todo mapa, esta manera de pensar la relación entre artes e 
investigación produce una representación de la realidad, que 
de una u otra forma, simplifica y reduce el riquísimo territorio 
en que la creación y la investigación entran en diálogo 
efectivo. El campo de la investigación artística en nuestro 
país dista de ser un territorio homogéneo, plano u ordenado, 
como muchas veces lo grafican los intentos civilizatorios de 
construcción cartográfica.

Es por esto que en esta publicación hemos tomado 
una ruta alternativa, que no busca representar el campo, ni 
ordenarlo de alguna manera, sino que se planeta como un 
trabajo que quiere entrar para quedarse en este escampado 
dinámico y movedizo. En vez de una estrategia abstracta 
que plantee premisas para luego “deducir” de éstas una 
tipología, proponemos una táctica inductiva que parta de 
las individualidades, de lo local y específico para delegar 
a la lectora la eventual posibilidad de construir un sistema 
más general. Contrario a lo que cabría esperarse, no 
empezaremos planteando una definición unívoca de lo que es 
la investigación performativa, ni propondremos una tipología 
diferencial de distintas formas de hacer investigación en/
por/para las artes. Es decir, no aplicaremos un modelo para 
analizar distintas formas de articular la creación artística y 
la investigación.  Muy por el contrario, nuestro interés es 
recuperar recurrencias para luego pensar en sus trasvasijes 
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e inconmensurabilidades. Con ello, esperamos que sean las 
mismas prácticas, las que nos iluminen posibles formas de 
entender y hacer investigación artística en el Chile de hoy.

Hemos decidido usar la noción de investigación 
performativa ya que desde nuestra perspectiva ésta rescata 
la dimensión experimental, exploratoria y encarnada de las 
indagaciones que estas compañías realizan en sus procesos 
creativos. Como las mismas directoras plantean, sus procesos 
de obra parten de preguntas, llevan a cabo indagaciones 
mas o menos sistematizadas y siempre incluyen aspectos 
autorreflexivos respecto a sus mecanismos y prácticas 
creativas. Más importante aún, las directoras definen su 
trabajo de creación performática como prácticas orientadas 
a la investigación. En ese sentido, y sin querer dar una 
definición a priori, nos ha parecido pertinente hablar de 
“investigación performativa” entendido en senso lato como 
prácticas creativas, en particular en el ámbito de las artes 
vivas, orientadas a generar conocimientos encarnados y que 
con este fin, incorporan elementos, tácticas y mecanismos 
de investigación.

Ante la no despreciable cantidad de literatura en torno 
a comprender el campo de la investigación artística, nos ha 
parecido crucial rescatar las voces y prácticas de jóvenes 
artistas chilenas que puedan proveer miradas frescas sobre 
las cuestiones que aquí nos ocupan. Las preguntas que 
Henk Borgdorff (2012) ha descrito como metodológicas, 
políticas y epistemológicas, intentarán ser resueltas desde 
esta investigación en terreno que se sumerge en prácticas 
concretas para proveer los materiales que permitirían 
hilvanar y tejer posibles comprensiones más exhaustivas. En 
esta misma dirección apuntan otros proyectos de artistas 
escénicos chilenos importantes de destacar, tales como 
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Manuela Oyarzún (2013), quien realizó una publicación 
respecto a la investigación escénica sobre el terremoto que 
realizó junto a su compañía; también el libro-archivo Teatro de 
Chile. Ejercicios de Archivo (2016), que revisa la trayectoria 
de la compañía dirigida por Manuela Infante; hace lo propio, 
por su parte, Ciencia abierta. Open Science. Singularidad 
e irrupción en las fronteras de la práctica artística (2015), 
trabajo que se aboca a examinar las fronteras entre ciencia y 
práctica artística a partir de ejemplos de obras. También es 
importante mencionar el libro Teatro reconsiderado. Cinco 
ensayos interdisciplinarios (2017) de Marcos Espinoza, quien 
reflexiona sobre sus propios procesos creativos; en fin, más 
recientemente el texto Teatro la Mala Clase. Una década de 
diálogos 2009-2019 (2019) recupera diálogos y reflexiones 
sobre los últimos diez años del trabajo de la compañía La 
Mala Clase.

Como los trabajos antes mencionados, Cadáver 
exquisito: tres experiencias de investigación performativa 
en Chile, también convoca las voces de los propios artistas, 
quienes han sido invitados a abrir el frágil espacio de sus 
propias prácticas para traslucir las modalidades investigativas 
que accionan en sus trayectos creativos. Un aspecto 
distintivo de este libro que lo diferencia de los anteriormente 
mencionados, es su carácter heterogéneo, mutante y 
disparatado. Sus reflexiones no se concentran en una sola 
artista o compañía, sino que buscan hacer dialogar procesos 
diversos. Por eso su título: Cadáver Exquisito. Este libro es un 
dispositivo emergente de diálogos explícitos e implícitos, de 
afectos puestos en circulación y de experiencias corporales. 
No nos hemos contentado con presentar tres procesos de 
investigación creativa “en paralelo”, sino que ambicionamos, 
además, hilvanar un tejido reflexivo sobre la investigación 
performativa que no se limite a procesos singulares.
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Las herencias o cómo matar al Padre

Uno de los objetivos primordiales del proyecto inicial que, 
en parte, da pie a esta publicación, era detectar las filiaciones 
entre los trabajos de las directoras y el currículo de la Escuela 
de Teatro de la Universidad Católica, con el fin de identificar 
aspectos metodológicos que fueran emergentes en cada una 
de las compañías y que, a su vez, fueran considerados por 
las propias compañías como prácticas de investigación. El 
trabajo de campo nos enseñó que el tema de las filiaciones 
no era solo un tema de orden formal preestablecido por el 
proyecto, sino que emergía como un factor muy relevante 
a la hora de evaluar la generación de conocimiento “nuevo”.

Como plantean las definiciones canónicas, la 
quintaesencia de la investigación es su potencial para 
generar “nuevo conocimiento”. Pero un conocimiento “nuevo” 
se desprende siempre de un fondo de conocimientos 
previamente consensuados. Esta es la condición sine qua non 
de la evaluación de pares en la ciencia, que distingue aquello 
“novedoso”, además de válido y valioso, respecto de aquello 
sobre lo cual ya existen acuerdos. Pensar en conocimientos 
“nuevos” generados desde la práctica artística implica, por lo 
tanto, situarse como parte de una tradición. Claramente, la 
creación nunca es ex novo, sino que se produce siempre en 
un flujo de operaciones y dispositivos ya conocidos.

Algo que emerge del trabajo con las artistas que 
convocamos a este proyecto es la conciencia que expresan 
sobre su proveniencia. No se trata en ningún caso de un 
fetiche identitario, en el sentido de identificarse con una 
institución (en este caso la Universidad Católica) o con una 
tradición (la tradición de la Escuela de Teatro). Lejos de 
ser una pleitesía acrítica es un vínculo complejo, e incluso 
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ambivalente, que reconoce aspectos positivos y negativos 
de la propia tradición. Este posicionamiento respecto a las 
tradiciones reconocidas es un gesto imprescindible, puesto 
que solo entonces aparece la posibilidad de crear algo “nuevo”. 
Para poder hacer investigación, se requiere una comunidad 
ante la cual exponer los resultados para entablar un diálogo. 
Contrario a lo que las lógicas mercantilistas tan instaladas 
en nuestras universidades determinan, la investigación es 
un quehacer colectivo. “La ciencia” “avanza” porque los 
resultados aportan a generar nuevas preguntas y métodos 
que intentan dar mejores respuestas. En consecuencia, el 
sentido de comunidad es crucial para poder distinguir “lo 
nuevo” y “lo valioso” (entendido no desde la economía o la 
productividad, sino desde el campo epistemológico en el que 
se sitúa).

Otro aspecto emergente de nuestra investigación es 
que el conocimiento que emana de la creación artística es 
radicalmente diferente al que la ciencia legitima. Las artes 
no generan conocimientos replicables: una obra nunca es 
la misma, aunque sea hecha por las mismas personas. Esto 
significa que una práctica artística tampoco es verificable ya 
que sus métodos no están pre-sistematizados. Solo a veces 
las metodologías de creación se post-sistematizan (como lo 
que intentamos hacer en este libro), pero ciertamente esto no 
permite repetir un método y obtener prácticas equivalentes. 
Tampoco es posible medir la validez de los conocimientos 
producidos por la práctica, no existe un consenso universal 
sobre el valor estético o político de las obras. Esto ha 
sido probablemente uno de los problemas más discutidos 
por la Estética en cuanto filosofía que busca desentrañar 
las condiciones del producción y recepción del arte. En 
consecuencia, más que avanzar en términos de la refutación 
de hipótesis falsas, el conocimiento artístico avanza por 
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invención. Si la ciencia, o al menos su ideal epistemológico 
y político, se piensa como un edificio que se construye piso 
a piso, descubrimiento a descubrimiento, como un edificio 
que adquiere cierta estabilidad y perdurabilidad; en las 
artes el cambio de paradigma es la regla. Cada obra, cada 
práctica, cada proceso es tan particular y local que no puede 
“aplicarse” a otros contextos. Bien sabemos que, si otra 
compañía hiciera exactamente el mismo guión de Telepatía, 
por ejemplo, jamás resultaría la misma obra.

Los nuevos conocimientos en el ámbito de las artes 
pueden ser de orden muy local y particular, por ejemplo, 
cuando la compañía “entiende” algo sobre su proceso de obra, 
un conocimiento que puede ser transferible a otros procesos 
creativos, o incluso puede ser algo que tenga el potencial 
de aportar a otros campos del saber, un conocimiento que 
pueda transitar por otros circuitos disciplinares. Pero incluso 
con potencial de transferencia, la puesta en circulación de 
los conocimientos encarnados en materialidades artísticas es 
rapsódica, se produce a punta de traslapes y rebalses. Es tal 
vez por esta razón que la comunidad científica aparece inscrita 
en una suerte de temporalidad del futuro, el tiempo de los 
descubrimientos y las innovaciones; mientras la comunidad 
artística parece emerger desde el lugar de la tradición, de 
identidades que solo a partir del propio trabajo se enajenan 
de sus orígenes para embarcarse en nuevas exploraciones. En 
lo que respecta a estas jóvenes directoras, la conversación 
parte desde sus propios orígenes para luego pensar en ese 
futuro siempre incierto, carente de programas y proyectos a 
largo plazo.
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Reciclaje y recuperación

Otra consecuencia inevitable de la conciencia de 
“posicionalidad artística” es la posibilidad de reciclar, reutilizar 
y recuperar. Estas operaciones solo se verifican en la auto-
conciencia de un pasado practicado que funciona como hummus 
de los potenciales descubrimientos, rupturas y emergencias.  
Si bien podría pensarse que estas son también operaciones 
típicas en la ciencia, donde indudablemente existe un delicado 
equilibrio entre lo que se conoce y la innovación, me parece 
que algo que la investigación performativa puede enseñar a 
las ciencias, es la auto-conciencia respecto a estas prácticas 
de reciclaje, reutilización y recuperación de las materialidades. 
Tanto las prácticas científicas como las artísticas se construyen 
en torno a re-proponer algo del pasado para “encontrar” 
algo “nuevo”, lo que contrasta es el discurso que rodea estas 
prácticas: en el caso de la ciencia, se construye en torno al 
dogma de la innovación, mientras en las artes se articula en 
torno a la noción de (ruptura de la) tradición.

En nuestro proceso de acompañamiento frecuentemente 
vimos operaciones de reciclaje y reutilización. Por ejemplo, 
observamos muchos ejercicios que se realizan en los cursos 
de las escuelas de teatro, y que adquirían otro cariz en 
el contexto de las “nuevas” prácticas propuestas por las 
compañías. Estos ejercicios estaban al servicio de objetivos 
de indagación creativa y no de entrenamiento o de docencia, 
y esto constituía una condición diferencial muy importante. 
Fue sorprendente percibir como el mismo ejercicio deviene en 
algo completamente diferente en los cuerpos de las jóvenes 
performers. Un ejemplo de operaciones de reciclaje es el uso 
del ejercicio de las “esculturas” por la compañía Antimétodo 
liderada por Ana Luz Ormazábal. Las esculturas refieren a 
una familia de ejercicios muy sencillos que se ocupa en los 
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primeros años de formación actoral. Los performers deben 
salir al espacio e improvisar una postura corporal para luego 
quedarse inmóviles, como esculturas, mientras el resto se 
suma a este fotograma aportando con su propia escultura. 
A veces se da la posibilidad de que las esculturas generen 
sonidos o incluso palabras que compongan una atmósfera 
sonora o textual. En general, este ejercicio se ocupa con el 
objeto docente de desarrollar la creatividad corporal, el sentido 
de composición grupal y la escucha entre compañeras. En el 
caso de la compañía Antimétodo, el ejercicio adquirió otro 
cariz completamente diferente: el mismo proceso fue ocupado 
como instrumento de investigación para “descubrir” formas 
de expresividad performática. El ejercicio fue adquiriendo tal 
relevancia en el trabajo, que finalmente se convirtió en una 
de las operaciones performáticas que Ana Luz Ormazábal 
puso en escena en Ópera.

Otro de los beneficios de seguir procesos creativos fue 
poder observar aquello que los grupos de trabajo descartan. 
Imbuidas en la vorágine creativa y dada su posición en 
el interior de los procesos creativos, usualmente es difícil 
para las propias participantes-investigadoras considerar lo 
descartado como algo que puede retornar al proceso. Si bien 
la vocación de reciclaje de la práctica artística impide que 
se desechen definitivamente ciertas materialidades, de todas 
formas, hay muchos hallazgos que van quedando en el camino 
y que luego quedan invisibilizados en la obra final. Lo que no 
resulta permanece ahí, no como un descarte, sino como un 
palimpsesto performático. El proceso de Tercer Abstracto, por 
ejemplo, inició con la temática de Marco Polo. Los primeros 
ensayos se abocaron a indagar materialmente en el universo 
de Marco Polo pero poco a poco, esta idea fue perdiendo 
fuerza hasta que quedó completamente descartada. En 
Croma, poco y nada resta de los viajes orientales de Marco 
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Polo. Pero sin duda, y tal como manifiesta David Atencio, estas 
prácticas van generando preguntas, ejercicios o estructuras 
que luego vuelven en procesos posteriores.

El Cadáver exquisito beberá vino nuevo

El presente libro puede leerse en cualquier orden. 
Está pensado como una acumulación de trazos, huellas y 
reflexiones, que pueden hacer sentido sin una direccionalidad 
única. Creemos que el valor de este libro radica en su cuerpo 
multiforme, fragmentario y polifónico. No hemos querido 
intencionar una estructura lineal o una direccionalidad de 
la lectura (más que aquella impuesta por la materialidad 
del formato libro), sino que hemos preferido adherir a los 
insólitos movimientos que estas compañías describen en sus 
propias investigaciones performativas. En este sentido, las 
voces concertadas en estas páginas, enuncian desde un lugar 
de plena autonomía, pero sabiéndose parte de una polifonía 
más amplia. Hemos titulado este libro Cadáver Exquisito, 
justamente para enfatizar el carácter mestizo y el ánimo plural 
y diverso de las voces y acciones aquí recogidas. En estas 
páginas encontrarán reflexiones de las artistas, fragmentos 
de materialidades de los procesos creativos, manifiestos 
creativos y también huellas transcritas de un diálogo entre 
las directoras y el equipo de investigación. Hemos incluido 
también algunas reflexiones hechas por las investigadoras, 
testigos de los procesos creativos aquí presentados.

La secuencia propuesta en estas páginas es entonces, 
solo tentativa. En este primer retazo, comparto algunas 
aristas de este viaje, dando cuenta de nuestras motivaciones 
pasadas y como estas se han ido modificando gracias a 
los cambiantes contextos sociopolíticos de nuestro país, 
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los que a su vez, han modificado nuestra percepción de 
las necesidades de nuestras comunidades artísticas y por 
tanto, el rol que este libro puede jugar en estos escenarios. 
Comparto también algunas reflexiones preliminares en 
torno a las investigaciones performativas aquí presentadas 
y destaco las similitudes de sus procesos con la práctica 
del cadáver exquisito. Luego, encontrarán fichas de las 
compañías, que incluyen la historia de las compañías, breves 
biografías de sus directoras y registros visuales de sus obras. 
En una tercera parte incluimos los manifiestos resultado de 
un gesto gráfico de las directoras para expresar su visión 
sobre sus propios trabajos. Con estos manifiestos queremos 
relevar formas discursivas no lineales que puedan dar cuenta 
de las ensortijadas visiones artísticas que hilvanan los 
procesos aquí descritos. Luego, incluimos una conversación 
grupal entre Maria Giacaman (participación diferida), Ana 
Luz Ormazábal, David Atencio, Ignacia González y quien 
escribe. En la conversación, transcrita parcialmente en el libro, 
compartimos nuestras perspectivas sobre la articulación de 
la creación y la investigación, con especial atención a los 
procesos creativos de Telepatía, Croma y Ópera. Luego, 
Pablo Cisternas ofrece un detallado análisis comparativo 
de los procesos de creación de los tres montajes. Cisternas 
observa las continuidades y convergencias respecto a la 
formulación de los proyectos, las fases de los procesos, y 
sus formas de estructuración. En el apartado siguiente, 
Roxana Gómez Tapia discute las metodologías de creación 
y sus vínculos con la investigación en los casos de estudio 
para luego reflexionar sobre la necesidad de construir una 
comunidad y un campo que permita el desarrollo sinérgico 
de la investigación performativa en nuestro país. Concluimos 
la publicación con materiales gráficos de las compañías, que 
esperamos ilustren en formas gráficas fases del proceso 
creativo y sus vínculos con tácticas de investigación.
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Tal como he planteado, este libro busca dar espacio 
a la voz y la acción de jóvenes artistas que operan en el 
ámbito intersticial que se configura entre la creación artística 
y la investigación. Intentamos compartir algunas de las 
respuestas, aunque provisionales, que estas compañías dan a 
la pregunta: ¿Cómo entienden la articulación de la creación 
y la investigación?

No puedo cerrar sin confesar que después de acompañar 
estos procesos resulta evidente que, en el quehacer de los 
cuerpos, en las prácticas creativas, la articulación de la 
creación y la investigación es menos una pregunta y más 
una evidencia que emerge. El oficio performático parece 
acoger en forma muy orgánica las continuidades y rupturas 
de los diversos tipos de conocimiento. En la práctica, cuando 
los cuerpos están en acción, vibrantes y deseosos, las 
dimensiones son mestizas y por tanto resta poco espacio 
para que emerja siquiera el binarismo entre investigación y 
creación. Una imagen que se repetía en los ensayos eran los 
cuadernos botados en el piso, o agarrados en las manos de 
las performers mientras probaban distintas maniobras. Esos 
cuadernos, bastiones de la escritura, devenían verdaderas 
prótesis corporales que accionaban junto a los cuerpos. La 
escritura no era un gesto apartado o aislado de la creación. 
Esas palabras convivían a la par con diagramas, dibujos, 
garabatos, gestos y acciones. Esos cuadernos, botados en 
el piso de la sala de ensayo, conservan huellas, pero estas 
huellas no quedan impresas en un lugar específico, muy por 
el contrario, son huellas móviles que se pueden agarrar, botar, 
arrinconar, flamear, descartar, reciclar, tomar, dejar, asir. 
Lejos de ser sedimentos o rastros de una acción pasada, son 
estelas móviles que entran a jugar en la vitalidad del proceso 
creativo.

El cadáver exquisito beberá vino nuevo. 
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Telepatía es la segunda producción de compañía Persona y en ella 
se reflexiona sobre los efectos del proceso civilizatorio de occidente 
sobre el cuerpo humano. Para la investigación se trabajó como 
elemento central la teoría sociológica de Norber Elías. En palabras de 
la agrupación: “la investigación escénica pone en tensión la idea de la 
separación cartesiana cuerpo-mente, donde nos preguntamos ¿qué 
es la cápsula en el ser humano y qué lo encapsulado?”. El proceso de 
creación de Telepatía se inició en noviembre del año 2015 y la obra fue 
estrenada en septiembre del año 2016.

Dirección
Ignacia González y María Fernanda Giacaman.

Dramaturgia
Compañía Persona.

Producción
Valentina Gavilán.

Elenco
Valentina Parada, Magdalena Fuentes, Tania Novoa.

Sonorización
Fernando Matus.

Diseño y realización
Gabriela Torrejón.

Diseño Gráfico
María Cristo.

Diseño Audiovisual
Enrique Farías.

Registro Fotográfico
Juan Hoppe.

Estreno
27 de septiembre, 2016. Sala Teatro del Puente.



Afiche Telepatía (2016).



Valentina Parada, Magdalena Fuentes. Telepatía (2016). Crédito: compañía Persona.

Magdalena Fuentes. Telepatía (2016). Crédito: compañía Persona.



Magdalena Fuentes. Telepatía (2016). Crédito compañía Persona.

Magdalena Fuentes. Telepatía (2016). Crédito: compañía Persona.
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Directoras de Telepatía
María Giacaman egresó de la carrera de teatro de la Universidad 
Católica de Chile en el año 2012. Fue co-directora de las obras 
Telepatía (Cía. Persona, 2016) y Hombres trabajando (Cía. Teatro Aquí 
y Ahora, 2017); y también se ha desempeñado como actriz/performer 
en investigaciones escénicas como Epido de Cía. Teatro Wendy (2015), 
Romeo y Julieta (2015) de Cía. Línea blanca, La fábrica de vidrio 
(2015) de Cía. Persona y El año internacional del olvido (2016) de Cía 
LaRenton Familea (sic).  Ha trabajado en la producción de catálogos 
artísticos y como investigadora asistente en el proyecto Fondecyt 
Análisis Escénico: fundamentos teóricos, perspectivas metodológicas 
y modelos de análisis para aproximarse al teatro y la performance, 
a cargo de Andrés Grumann. María Giacaman estudia el Máster de 
Escenificación de los Medios y las Artes en la Universidad de Hildesheim, 
siendo Becaria del Servicio Alemán de Intercambio Académico (DAAD) 
para artistas escénicos de Latinoamérica.  

Ignacia González es directora de teatro, actriz y Magíster en Estudios 
Teatrales de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Ha dirigido 
diferentes procesos de creación en los que ha investigado la agencia 
de la oscuridad y el sonido en la percepción de la audiencia de teatro. 
En el ámbito académico, ha trabajado como ayudante de cursos de 
teatro contemporáneo con directoras como Manuela Infante, Aliocha 
de la Sotta y Luis Ureta. Además, ha sido profesora en el Magíster 
en historia del Arte de la Universidad de Chile. El año 2015 funda la 
Compañía de Teatro Persona, con la cual crea el site specific teatral 
La Fábrica de Vidrio (2015) y co-dirige la obra Telepatía, la nostalgia 
del cuerpo (2016). En el año 2017 fue seleccionada para ser parte 
del Programa de Dirección Escénica (PDE), patrocinado por Goethe-
Institut y Fundación Teatro a Mil, realizando una residencia de dirección 
escénica en Alemania. En dicho contexto, dirige Punto Ciego (GAM, 
2018). En el año 2019, se adjudica la beca ITI (International Theater 
Institut) de Goethe-Institut Deutschland. Gracias a esta beca trabajó 
en Alemania como asistente de dirección de Stefan Kaegi en la obra 
Granma, trombones de la Habana, con Rimini Protokoll. Esta obra se 
estrenó en Maxim Gorki Theater (Berlin).





COMPAÑÍA TERCER ABSTRACTO
Esta compañía surgió el año 2012 a partir de la inquietud de su director David 
Atencio, en torno a la profundización en los procedimientos desarrollados por 
el arte abstracto. El foco principal de realización de sus producciones se basa 
en el estudio de procedimientos creativos desde las artes visuales, que son 
extrapolables a la escena teatral. Por el foco de trabajo de esta agrupación, se ha 
necesitado levantar equipos interdisciplinarios para cada uno de los proyectos, 
participando creadores e investigadores de diversas disciplinas: teatro, música, 
sociología, diseño, ilustración, comunicación audiovisual, educación física y 
matemáticas. La agrupación posee siete obras estrenadas: Bermuda (2’04’’) 
(2013), Bermuda (2’23’’) (2013), S.U.B...C.E.R.O (2014), Atacama (2015), 
Teorema (2016), Croma (2017), Convención (2017) y Tempo (2018). Los 
montajes se han presentado en La Casa Rodante, Teatro Camilo Henríquez y 
Centro Cultural GAM; participando de festivales como el ciclo Teatro Hoy y el 
Festival Internacional Santiago a Mil.

Publicaciones sobre la compañía
Atencio, David (2015). Memoria de Creación de “Atacama”: Metodología 
de Abstracción a partir del Color Field Painting de Mark Rothko”. Pontificia 
Universidad Católica de Chile, Magister en Artes.

Atencio, David (2013). Caminos al Tercer Abstracto: Del Espacialismo de Lucio Fontana 
a Bermuda (2’04’’). Pontificia Universidad Católica de Chile, Magister en Artes.

Atencio, David (2012). Estrategias de Escenificación Abstractas. Tesis de 
Pregrado. Pontificia Universidad Católica de Chile, Escuela de Teatro.

Atencio, David (Eds.) (2020). Azul, cartografía de proceso. Publicación de 
Compañía Tercer Abstracto.

Cisternas, Pablo (2018) “Dispositivos reflexivos en los procesos de creación teatral: 
herramientas para pensar la propia práctica artística”. en Teatro: criação e construção 
de conhecimento, Universidade Federal de Tocantins, vol. 6, n. 1, pp.72-83.

Fajardo, Belén (2013). La Musicalización en ‘Helen Brown’ y ‘Bermuda (2’04’’)’: 
Estrategias de Escenificación Performativas”. Pontificia Universidad Católica 
de Chile, Escuela de Teatro.

Fávero, Mateus (2017). Convenção: uma investigação cênica em busca do 
Real. Monografía para optar a título de Actor. Universidade de São Paulo, 
Escola de Artes e Comunicações, Centro de Artes Cênicas, USP-ECA-CAC.

Sánchez, Diego (2016). Diseño y realización de escenografía para la obra 
“Teorema” de la compañía de teatro Tercer Abstracto. Memoria para optar a 
título de Diseñador Industrial. Universidad de Chile, Escuela de Diseño.
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Bermuda (2’04’’) (2013). Crédito: David Atencio.

Bermuda (2’23’’) (2013). Crédito: Francisca López.

Atacama (2015). Crédito: Juan Ramírez Jardua.



S.U.B...C.E.R.O (2014). Crédito: Pablo Cisternas

Tempo (2018). Crédito: Juan Ramírez Jardua.



Teorema (2016). Crédito: Juan Ramírez Jardua.

Convención (2017). Crédito: compañía Tercer Abstracto.



Croma, sexto montaje de la compañía Tercer Abstracto, tomó como 
referente principal el trabajo desarrollado por Josef Albers, investigador 
y artista visual que participa de manera activa en el desarrollo 
pedagógico de la Escuela de la Bauhaus, siendo uno de los principales 
autores que profundiza la Teoría del Color. En el proceso de creación, 
se tomó el mundo audiovisual para relativizar la noción de realidad 
mediada por las imágenes. Como hipótesis central del proyecto, la 
realidad siempre es percibida desde un punto de vista específico, lo 
cual relativiza su conceptualización.

Dirección
David Atencio.

Asistente de Dirección
Laura de la Maza.

Producción
Viviana Flores.

Elenco
Melissa Brandt, Pablo Cisternas, Miriam Faivovich, Mateus Fávero, 
Julio Lobos, Tania Novoa, Gabriel Orrego, Valentina Parada, Jorge 
Valenzuela, Patricio Vargas, Eduardo Vásquez, Cecilia Yáñez. 

Diseño Integral
John Álvarez, Carla Calzadillas.

Audiovisual
Jorge Valenzuela. 

Composición Musical
Pablo Serey.

Asistente Musical
Inés Pelaez.

Estreno
3 de junio, 2017. Teatro Camilo Henríquez.



Afiche Croma (2017).



En la foto: Eduardo Vásquez, Jorge Valenzuela, Pablo Cisternas, Tania Novoa, Julio Lobos, 
Gabriel Orrego, Cecilia Yáñez, Mateus Fávero. Croma (2017). Crédito: Juan Ramírez Jardua.

En la foto: Julio Lobos, Valentina Parada, Melisa Brandt, Cecilia Yañez, Patricio Vargas, Gabriel 
Orrego. Croma (2017). Crédito: Juan Ramírez Jardua.



En la foto: Gabriel Orrego, Eduardo Vásquez, Jorge Valenzuela, Pablo Cisternas, Mateus Fávero, 
Tania Novoa. Croma (2017). Crédito Juan Ramírez Jardua.

En la foto: Jorge Valenzuela, Gabriel Orrego, Tania Novoa, Patricio Vargas, Cecilia Yañez. Croma 
(2017). Crédito: Juan Ramírez Jardua.
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Director de Croma
David Atencio es actor egresado de la Pontificia Universidad Católica de 
Chile (2012) y Magister en Artes mención Estudios y Prácticas Teatrales 
(2015) de la misma casa de estudios. Se ha perfeccionado en el campo 
de la Filosofía de la Ciencia, estudiando diplomados en Pensamiento 
Complejo en IFICC (2017) y Ciencias Cognitivas (2018) en la misma 
institución. Actualmente realiza el Doctorado en Artes Escénicas en 
la Universidad de São Paulo. Como director ha realizado 13 obras, 
destacando el trabajo desarrollado por su compañía Tercer Abstracto 
con los montajes Bermuda (2’04’’) / Bermuda (2’23’’) (2013), S.U.B…
C.E.R.O., Atacama (2015), Teorema (2016), Croma (2017), Convención 
(2017) y Tempo (2018). Su investigación lo ha llevado a enfocarse en el 
intercambio entre las Artes Visuales con las Artes Escénicas. Realizó un 
semestre en la Universidad de Sao Paulo, Brasil, donde profundizó su 
investigación sobre Arte Abstracto con el montaje de la obra A Gaivota 
(2012). Participó como director invitado con la compañía Los Conjurados 
de Ciudad de México en el montaje Los Exoditas o la Marca del Caos 
(2016). En 2015 fue seleccionado como uno de los 100 jóvenes líderes 
por El Mercurio. Es docente de la Escuela de Teatro de la Pontificia 
Universidad Católica de Chile, en el área de Historia y Teoría del Arte en 
el curso Vanguardias y Teatro Épico en las artes escénicas.





ANTIMÉTODO
El proyecto Antimétodo es considerado una práctica más que una compañía. Las 
producciones desarrolladas bajo el alero de este nombre han estado lideradas 
en todas las oportunidades por Ana Luz Ormazábal. Antimétodo es considerada 
una práctica escénica transdisciplinar de creación e investigación, enfocada en 
la experimentación a través de laboratorios de indagación en torno al teatro, la 
danza, la música y la performance.  Cuenta con 4 proyectos: Concierto (2012), 
Agnetha Kurtz Roca Method (2014), Ópera (2016) y Al Pacino (2019). Se 
ha presentado en el Centro de Investigación y Estudios coreográficos CIEC, 
Teatro del Puente, Centro Cultural GAM, Anfiteatro de Bellas Artes, Biblioteca 
Nacional, NAVE y Centro Cultural Kirchner en Buenos Aires. Además, ha 
participado del Festival Santiago OFF, Festival Internacional de Teatro del Bío-
bío y Festival de Nuevos Directores Emergentes de la Universidad de Chile. 

Publicaciones sobre la compañía
Allendes, Gloria (2017). Una escena sonora en Chile: registro de un movimiento 
en emergencia en el contexto escénico chileno actual. Tesis de Pregrado. 
Universidad de Chile, Departamento de Teatro.
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Concierto (2012). Crédito: Martín Corvera 

Agnetha Kurtz Roca Method (2014). Crédito: Patricio Soto-Aguilar 

Al Pacino (2019). Crédito: Paula Aldunate 



Ópera, es la tercera obra de Antimétodo, que indaga en la idea 
de lo operático como lenguaje artístico y como evento social. 
Históricamente, la ópera llega a Chile como consecuencia de los 
procesos de colonización, por medio de compañías italianas financiadas 
por una creciente oligarquía que miraba el fenómeno operático como 
una manera de acercarse al proceso moderno europeo. El montaje 
cuestiona la ópera en Chile, indagando en las motivaciones del género, 
su público y su entorno. El trasfondo del montaje es una compañía 
italiana que vuelve a montar la ópera “Lautaro” de Eliodoro Ortiz de 
Zárate, estrenada en 1902.

Dirección
Ana Luz Ormazábal

Asistente de Dirección
Diego Nawrath

Producción
Carmina Infante

Dramaturgismo
Ana Luz Ormazábal / Antimétodo

Composición Musical
José Manuel Gatica

Elenco
Esteban Cerda, Diana Carvajal, José Ignacio De Vries, José Manuel 
Gatica, Camila González, Nicole Sazo, Samantha Manzur, Mariela 
Mignot, Macarena Rozic.

Diseño Integral
Toro

Jefe Técnico y sonido
Gonzalo Aylwin

Colaboradores
María Belén Contreras, Marcela Salinas y Francisca Riquelme, Nino 
Espinoza, Angeles Gillet, Francisca Maturana, Valentina Mandic, Scarlett 
Carrasco, Amparo Saona, Carlos Fuentealba, Manuel Díaz, Camila 
Gatica, Evaluna Valdivieso, Juan Luis de Camino, Rafaela Garretón.



Afiche Ópera (2016).



En la foto: José Manuel Gatica, Diana Carvajal, Mariela Mignot, Camila González, Nicole Sazo, 
Esteban Cerda, Samantha Manzur. Ópera (2016). Crédito: NAVE. 

En la foto: Diana Carvajal, Esteban Cerda, Nicole Sazo. Ópera (2016). Crédito: NAVE. 



En la foto: José Manuel Gatica, Mariela Mignot, José Ignacio De Vries, Samantha Manzur, Diana 
Carvajal, Nicole Sazo, Camila González, Esteban Cerda. Ópera (2016). Crédito: Alexis Mandujano. 

En la foto: Esteban Cerda, Diana Carvajal, José Ignacio De Vries, Samantha Manzur, José Manuel 
Gatica. Ópera (2016). Crédito: NAVE.
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Directora de Ópera
Ana Luz Ormazábal es actriz de la Universidad Católica y Magister 
en Performance Practice and Research en The Royal Central School 
of Speech and Drama de London University. Durante tres años trabajó 
en el Centro de Investigación y Estudios Coreográficos (CIEC), dirigido 
por la coreógrafa Paulina Mellado. En dicho espacio, se desempeñó 
como gestora de proyecto y fue asistente de dirección en Cuerpo 
Pretexto (2010) y performer en Diana (2012). Su primer proyecto como 
directora fue Concierto (2012). Luego, mientras cursaba su Magister, 
desarrolló la obra Agnetha Kurtz Roca method (2014). En el año 2016, 
fue invitada a participar de la XVII Muestra de Dramaturgia Nacional 
como directora del texto Tarde de verano, de Ana Corbalán. Ese mismo 
año estrenó Ópera (2016), performance que explora la ópera como 
género dramático y como evento social. El último proyecto es Al Pacino 
(2019), cuya investigación estuvo cruzada con el mundo del cine. En 
el año 2018, fue invitada por CUNY (EE.UU, NY) al PEN International 
Voices 2018 a presentar una lectura de Agnetha Kurtz Roca Method en 
colaboración con Amelia Bande & SeungHyun Hwany. Además, realizó 
tres residencias artísticas para el Proyecto Al Pacino en The Watermill 
Center (EE.UU, NY), NAVE (STGO, CH), y Dartmouth & New York 
Theater Workshop (EE.UU, BOS). En el año 2019 dirigió La magnitud 
del momento, coreografía realizada como una co-creación entre 
Antimétodo y la compañía Escénica en Movimiento de Concepción. 
Además, se ha desempeñado como docente en diversas universidades 
de Santiago de Chile.





Por María Giacaman e Ignacia González.





Por Ana Luz Ormazábal.



Por David Atencio.



CONVERSACIÓN CON 
JÓVENES DIRECTORAS

Viernes 4 de abril, 2018

Participantes en la conversación grupal: 
David Atencio, compañía Tercer Abstracto
María Giacaman (participación diferida), compañía Persona
Ignacia González, compañía Persona
Ana luz Ormazábal, compañía Antimétodo
María José Contreras, investigadora

Producción:
Pablo Cisternas



Presentamos a continuación fragmentos editados de una 
conversación entre las investigadoras y jóvenes directoras 
de las compañías acaecida el viernes 4 de abril del 2018. 
Esta verdadera tertulia performática es de alguna forma el 
corazón de este libro ya que estas palabras son una ventana 
por la cual mirar y confrontar las visiones y procesos de las 
compañías. Creemos que instancias como éstas- donde las 
y los artistas que realizan investigación performativa pueden 
comunicarse y aprender de otros procesos -son cruciales 
para fortalecer la comunidad de personas que trabajen en 
los bordes (y precipicios) de la investigación y la creación 
performática.  

Decidimos conservar el formato conversacional, rescatando 
la oralidad de las ideas aquí expresadas. Nos parece 
crucial que nuestras lectoras escuchen “el habla” de 
las artistas, sus cadencias, énfasis y la forma como 
construyen sus discursos. Para mejorar la comunicabilidad 
de la transcripción hemos realizado ediciones a ciertas 
expresiones idiomáticas que dificultaban la lectura del 
documento y seleccionado los fragmentos que daban 
cuenta en forma más directa de las cuestiones que nos 
convocan. Además de ello, cabe mencionar que dado que 
María Giacaman no se encontraba en Santiago de Chile 
al momento de realizada esta conversación, no quisimos 
quedarnos sin su experiencia y le enviamos algunas 
preguntas para que pudiera aparecer su voz y participar, 
aunque fuera desfasadamente, en esta discusión.

En este diálogo  abordamos temas tan importantes como 
la definición de investigación, las motivaciones y preguntas 
iniciales, las fases del proceso creativo, las prácticas de 
ensayo y la administración y emergencia de materialidades. 
Este tertulia performática es imprescindible para conocer 
y comprender las visiones de las directoras de Telepatía y 
Ópera y del director de Croma.
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María José 
Hola, bienvenidas y bienvenidos. Las hemos invitado hoy 
para convesar sobre sus prácticas performáticas y, en 
particular, acerca del rol que otorgan a la investigación en 
sus procesos creativos. Quisiera empezar con la pregunta 
que nos convoca: ¿Qué entienden por investigación? 

David
Creo que lo primero es distinguir entre experimentación e 

investigación, y esa distinción en mi práctica ha sido cada vez 
más evidente. La experimentación trabaja desde un formato 
de pruebas y búsqueda. La investigación, aunque tiene esas 

mismas etapas, tiene una orientación en base a una pregunta 
o cuestionamiento. La investigación se va desarrollando 

en distintas etapas de experimentación para ir resolviendo 
esta cuestión investigativa. Desde ese lugar considero a 

Tercer Abstracto no como una compañía, sino como una 
investigación sobre lo abstracto. Independiente de quienes 

componen la compañía, al final se trata de una investigación.

María José
Cuando tú dices que hay una orientación, ¿la formulan 
explícitamente en algún momento? ¿Surge a partir de la 
práctica? 

David
En nuestro trabajo se ha dado de distintas formas, pero 
en todos los procesos hemos logrado definir un mundo 
de investigación. Es un ambiente de investigación que 

de a poco se va desarrollando en una pregunta, en una 
sentencia, en una frase que sintetiza muchas veces las 
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áreas de contenidos que van a ser explorados. Por ejemplo, 
en el caso de Croma este ambiente de investigación fue 

el mundo del cine, o el mundo de Albers específicamente. 
Entonces, en el proceso se concreta una pregunta. Ahora, 

en los primeros trabajos, era más cuadrado. Yo quería tener 
esa pregunta para poder empezar a trabajar, pero cada vez 
es más libre. En todos los procesos me estoy preguntando 
constantemente cuál es el objetivo y a dónde quiero llegar. 
El objetivo no lo pienso en términos de resultado artístico, 

sino que el lugar al cual quiero llegar se define por una zona 
de oscuridad que no logro ver.

María José
¿Esa zona de oscuridad se formula como una pregunta, o más 
bien como dijiste recién, como una sentencia o una tesis? 

David
Yo creo que siempre es una pregunta. En mi caso, la obra 

trata de plantear siempre esa pregunta. 

Ana Luz

Trabajamos mirando una pregunta fundamental, que no es 
distinta para cada obra. La pregunta es cómo hacer aparecer; 
tiene que ver con la emergencia de un algo. Entonces cuando 
hacemos un concierto, nos preguntamos cómo hacemos que 

aparezca un concierto, que emerja la música. Esa pregunta 
de hacer aparecer, de la emergencia de las cosas, me lleva 
a la performance, porque la performance es la aparición y 
no es representación, se trata de que aparece un cuerpo 

real en un contexto real, entonces la cosa sucede. Por 
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eso hablamos de acontecimiento. En Agnetha Kurtz Roca 
Method la pregunta es cómo hacer aparecer la conferencia, 

hacer aparecer una mujer como la teórica que lleva la palabra 
y que esa palabra es frágil. En Ópera, cómo hacer aparecer 
la ópera. Ahora vamos a empezar una nueva investigación 
que se llama Al Pacino y es cómo hacer aparecer el cine; 

entonces estamos estudiando los mecanismos que están en 
el cine. Lo interesante es que es muy interdisciplinario. O sea, 
César el diseñador de Antimétodo, es totalmente una fuerza 

dentro de la compañía y su autoría está intacta. Hay un 
diálogo súper fértil con él. Tenemos varias sesiones juntos, él 
tiene un espacio muy libre. Lo mismo con la Diana Carvajal, 

que es la bailarina y se ocupa de la investigación física.
Como ven hay varias autorías, Antimétodo no es piramidal. 

Para mí, Antimétodo es una práctica. Yo no creo en la 
idea fija y cerrada de las compañías. Me gusta que sea un 

método que se pueda aplicar a cualquier formato. O sea, si 
yo quiero hacer un videoclip Antimétodo, me parece válido. 
No me gusta la idea de casarse con el teatro. A mí por lo 
menos, me corta las alas. La palabra Antimétodo me daba 

vueltas hace mucho tiempo y me interesó entenderlo como 
una práctica, porque se refería a lo que hacíamos y no era 
un pacto de matrimonio. Pensarlo como práctica permite 

que entren distintos agentes a esto y nos da la libertad de 
trabajar con más gente. Nosotros ejecutamos esta práctica 

no solo cuando hacemos obras, también la ejecutamos 
haciendo workshops, talleres y clases.

María José
En ese contexto, ¿cuál sería la definición de investigación 
con la que trabajan?
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Ana Luz
La investigación para nosotros no tiene un único formato, 
sino que pasa por distintos formatos. Por ejemplo, puedo 

experimentar desde la teoría o con la teoría. Soy bien patuda 
en eso, como no soy experta en Derrida ni en Deleuze; lo 
agarro, teóricamente junto textos, dramatúrgicamente lo 
ponemos en escena; también lo pongo en crisis desde la 

investigación física o vocal. Para mí investigar tiene que ver 
con tener preguntas. Pero yo no soy tan ordenada, entonces 

tengo veinte o treinta preguntas y veo a qué le doy prioridad. 
Las preguntas finales me llegan al término del proceso, 
cuando me piden la reseña. Pero no parto solo con una, 

porque soy muy caótica. Entonces, mi primera pregunta sería 
cómo hacer aparecer algo, ese es el piso, después empiezan a 

aparecer millones de otras preguntas.

David
Yo siento lo mismo: mi pregunta va entorno a lo que significa 

lo abstracto, pero por su percepción frente al espectador, 
cómo se construye una obra desde sus cualidades materiales, 

desde sus cualidades no cognitivas y que interpela a la 
percepción. Reviso cómo lo trabajaron artistas visuales hace 

un siglo; cómo trabajó Vladimir Tatlín, Albers, Mondrian y 
desde ahí empezar a caminar. Entonces, es una red caótica 

que en algún momento aparece en una única pregunta. 

María
Yo pienso la investigación como una búsqueda constante 
y organizada, que tiene un propósito específico, pero trae 
resultados inesperados. Esto último lo veo como su gran 
valor: una puede tener ciertas expectativas, direcciones 
o intenciones, pero nunca se sabe con exactitud lo que 
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puede aparecer en el proceso de búsqueda. Un profesor 
dijo una vez que, para investigar, más que ir a buscar 
algo, había que sumergirse en el tema o fenómeno de 

investigación, empaparse de aquello que se investiga. Me 
gusta esta comparación con el agua porque ahí el que 
investiga no debe ir a “descubrir” nada, es más como 

contagiarse, permearse de lo que ya está ahí.
Creo que la investigación en la práctica creativa también 

debe ser una práctica sistemática y planeada, pero en 
este caso hay un espacio más amplio y abierto para lo que 
aparece en el proceso de búsqueda, para la improvisación 

y la prueba. Entonces, no basta con tener un orden 
metodológico, también hay que tener flexibilidad y lucidez 

para escuchar lo que aparece en la práctica.

Ignacia
En mi recorrido, la investigación que hoy desarrollo sobre la 
oscuridad se originó cuando entré al magíster de dirección, 
luego lo cambié para tirarme con una investigación teórica, 
y me empecé a generar un marco de investigación: quería 

dirigir, pero no quería hacerlo dentro de la academia. 
Entonces, empecé a hacer unos laboratorios y las actrices 

y actores que participaban me dijeron: “estrenemos”.  Y 
asumí ese desafío, estrenamos eso y fue una exquisitez. Ese 

fue mi primer piso, y esa primera investigación me generó 
muchas preguntas, con una sensación de que podíamos 

entrar por millones de lados a la práctica. La investigación 
de la obra Punto Ciego tiene que ver con la oscuridad y la 
experiencia del espectador de una escena que se oculta, y 
encontrar mecanismos de ocultamiento de la escena y del 

cuerpo nos ha llevado a investigar a través del sonido. Para 
mí ha sido súper placentero el pasar del marco teórico al 

marco práctico. Yo estaba construyendo un marco teórico, 
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y de repente un grupo de gente lo quiso empezar a probar 
con cuerpo, y orgánicamente empecé a dirigir. Y en el caso 
de Telepatía, fue una co-dirección con María Giacaman, e 
indagamos en la posibilidad de dirigir de a dos, y eso fue 
una tremenda práctica, fue súper potente. María quería 

investigar con la teoría de Norbert Elias sobre el proceso 
civilizatorio en el cuerpo humano. A mí me encantó y me 
invitó a dirigir. Yo me morí de susto y le dije: “bueno, yo 

estoy con este rollo del sonido y de la oscuridad, y no 
lo quiero soltar, entonces si a ti te sirve o ves que hay 

conexión, hagámoslo”. Y nos tiramos con eso. 
Es súper complicado dirigir de a dos. No sé por qué será, 
si en definitiva uno investiga en colectivo. Pero me hago 
la pregunta de cuál es el rol de la directora, o qué es lo 

específico de su rol. ¿Puede ser colectivo? Y si no, ¿por qué 
no puede ser colectivo, así como es colectivo el cuerpo del 
elenco? De algún modo está investigando cada una, y cada 

una es un poco creadora. Fue una tremenda pregunta de 
ese proceso, porque lo que nos pasaba era que teníamos 
que tender a racionalizar bastante, para que cada una le 
dijera a la otra qué percibía del proceso. De algún modo, 

teníamos que comunicarnos entre nosotras, las directoras, 
aquellos hallazgos, que solo sucedía en la escena, y que 

podía comprenderse “desde la guata”, pero había que ponerle 
palabras. Entonces, en muchas ocasiones, esos hallazgos que 

eran de la escena a “la guata”, en el proceso de verbalizarlo 
ocurría algo muy interesante. Luego, nosotras llegábamos a 

un acuerdo y de ahí volvíamos a la escena. 

Ana Luz
A mí me encantaría dirigir con alguien, lo he pensado. Pero 

creo que una tiene que engranar, hay cosas en las que yo 
no me voy a meter y tú sí. Hay que definir, porque nadie 
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sabe lo que pasa en mi cabeza, y yo nunca voy a saber lo 
que pasa en tu cabeza, ya que la mirada es única. Entonces, 
en vez de suponer y fusionar eso, ese debería ser el valor o 

potencial. Requiere de un trabajo importante de ceder. 

Ignacia
Y es difícil.

Ana Luz
Obvio que sí.

David
A la par de Croma, tuve otra experiencia de dirección que 

me ha hecho pensar en la pregunta de la co-dirección. 
Fui a dirigir a México un mes y medio, más o menos en 

el periodo de montaje de Croma. Éramos dos, y además 
de culturas distintas, no nos conocíamos y chocamos 

bastante. Eran peleas, discusiones y el grupo nos decía: 
“ustedes sabrán”. Bueno, nos tuvimos que arreglar, y la 

única forma de arreglarnos fue dividirnos. Yo me hice cargo 
del movimiento, y el otro director del sonido. Y esa fue la 

única posibilidad de conciliar y trabajar juntos. Pero fue 
súper difícil. En paralelo, estaba con Croma dirigiendo y 

también incorporando otros directores dentro del proceso, 
una práctica que fue clave dentro de la experimentación, 
dado que era un proceso de creación dentro del proceso 

de creación. Entonces, muchas veces los ensayos eran 
dirigidos por otros. Yo tenía la idea de crear un sistema, 

con esperanzas anárquicas de que no fuera liderado por un 
director. Entonces puse al agente creativo dentro de la obra. 

Funcionó bien en la experimentación, pero al momento de 
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la creación fue imposible torcer esa mano. Entonces, ya 
había un caos y una expectativa en torno a cada uno que 
no fue controlable, o yo no fui capaz de coordinar en esa 

etapa del proceso. Para mí fue problemático respecto a 
esta idea de director único versus uno policéfalo. 

Ignacia
A mí me pasa que no existo sin el resto. Yo me planteo la 
pregunta y llega un momento en que digo: “quiero hacer 

esto”, o “probar esto” pero eso ocurre en un acto íntimo, son 
curiosidades que se incuban con el tiempo y en intimidad, 

y de pronto alguien se suma o yo me sumo, como en el 
caso de Telepatía. Para mí investigar es como entrar en la 
jungla, es como habitar una zona donde hay que suspender 
la ansiedad, donde de algún modo, quizás por necesidad de 
sobrevivencia, uno empieza a encontrar, a construir bordes. 
Eso ocurre en la práctica y en esos momentos en que uno 

habla consigo misma. A mí me gusta estar ahí, me encanta 
estar dentro de la jungla. Me encanta perder la perspectiva. 
Entonces, tengo una metodología y de vez en cuando creo 
que he ido encontrando etapas, que puedo repetir. Pero de 
vez en cuando también la suelto. Porque la cosa pide abrir 
otros caminos. Por ejemplo, para el proyecto que estamos 
haciendo ahora, Punto Ciego, lo primero que hice fue una 

entrevista a una cineasta que se está quedando ciega, y ella 
me enseñó en la entrevista a usar bastón. Fue súper loco 

porque fue una práctica, la primera vez que yo partía como 
directora desde una práctica sin el elenco. Entonces, después 

dije: “Ah, hagamos un laboratorio para ciegos”. Yo no dije 
“les voy a enseñar teatro”, sino que “encontremos cuál es el 
modo de hacer teatro de esta comunidad”. Fue una partida 
muy distinta, yo no sabía qué iba a hacer con ese material, 

ni siquiera sabía si iba a ser “productivo”, y no creo que 
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haya que poner el foco en la productividad. Para mí eso es 
investigar, es como estar vendado tocando donde pincha, 

donde está calentito. Lo estoy diciendo de una forma muy 
física, porque me es muy físico también. Entonces, creo que 
hay ciertas herramientas en la investigación, pero para mí el 

acto básico es entrar a la jungla.

Ana Luz
Yo estoy muy de acuerdo. A mí me pasa que no planeo 

mucho. De hecho, dudo generalmente de la gente que rigidiza 
tanto. A veces uno lo tiene que hacer, si tienes un Fondart hay 

que hacerlo . Pero me parece dudoso tenerlo tan armado de 
antes. Yo también al principio estudio mucho, pero después 
nunca más leo un libro, y llega un momento en que es puro 

cuerpo: estoy ahí conectada desde otro lado, y todo el trabajo 
que hice antes debería aparecer. Ahí es puro cuerpo, pura 
vibración, con la emergencia física de las cosas. Entonces 

pasa que generalmente cuando hay un hallazgo en ensayo, yo 
puedo decir: “¿Vieron?”  Y todos dicen: “Sí, pasó”. Todos lo 

vimos, todos lo experimentamos, no es teórico, no tengo que 
explicarles por qué. Es como si no supiéramos nombrarlo y 

empezamos a querer nombrarlo. Es pura intuición y después 
quizás le damos más lectura. Siempre tengo presupuestado 

dos meses de caos, donde no me preocupo de nada más que 
del caos, de vivir mi caos. Que se genere, que nos perdamos 

y nos perdamos. Pero un mes antes tiene que estar la 
estructura, porque yo creo que uno no puede llegar a montar 

encima. Si no aplicas estas estructuras, no va a pasar nada 
en escena. O sea, una estructura en verde, pero que esté. Y 
después estamos un mes haciéndola de nuevo y de nuevo.

Yo creo que hay que practicar.
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María José
Esto que acabas de describir podría entenderse como fases 
de un proceso. ¿Es una suerte de metodología? Partir con 
las preguntas, dejar momento de caos, tener la estructura y 
practicar o ensayar. ¿Son cuatro momentos que se repiten 
en tus procesos? 

Ana Luz
Sí. O sea, como fases creo que sí las puedo definir, pero 
como metodología no sé. Creo que metodológicamente 

yo establezco una pregunta, un tema, un asunto que 
estudio dos años sola y luego invito a gente. Cuando yo ya 

puedo tener cierta capacidad de recoger lo que me dicen 
o no, y ver si sirve o no. Así de pesada. Si estoy en cero 
y alguien más está en cero, es como paralizante. Luego 

partimos con una etapa gigante de improvisación que es la 
recopilación de material. Y esa improvisación surge a partir 

de distintas premisas que tienen que ver con la aparición 
del asunto, pero en términos físicos. Luego de eso, hay una 
recopilación de material de mi parte, junto con el diseñador, 

la coreógrafa y el músico. Ahí vamos empezando a hilar, 
hilar, hilar. Yo pienso mucho en mi práctica como directora y 
la defiendo a muerte. Hay gente muy patuda que cree que 

el director solo ordena, y los odio. Yo creo que si le paso 
mi obra al David, en media hora él puede decirles a las o 

los intérpretes: “oigan, preocúpense de su pecho y respiren 
desde acá”, y cambia todo solamente porque les cambia 
la respiración. Eso hace claramente que cambie la obra. 
Entonces ahí se ve la mano del director, pero la expertiz 

de la práctica la dan los actores. Luego viene la etapa del 
dramaturgismo y montaje, que en general es bien corto 

porque como lo anterior fue largo y más tedioso, esta fase 
establece el orden. 
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María
Para mí la metodología de trabajo se diseña en relación 

a lo que se investiga, a los objetivos que se tengan y 
a las condiciones que existen para que eso pase. Pero 
sí identifico algunos elementos de las investigaciones 

escénicas en las que he participado. Personalmente me 
gusta empezar un proceso de investigación sobre algún 

tema del que no sé mucho y del cual me interesa aprender. 
Entonces hay un momento inicial de lecturas, de trabajo 
teórico como un puntapié para empaparse del tema que 
se investiga. También hay un tiempo de presentación de 

conceptos principales y de discusión grupal. Después hay un 
tiempo de desarrollo de ejercicios escénicos e improvisación, 

pruebas prácticas en la sala de ensayo que se arman a 
partir de elementos importantes del estudio teórico; y 

finalmente el proceso de montaje, cuando se arma y se 
piensa en una “obra”. 

María José
Y tú, David. ¿Puedes distinguir fases en tu trabajo? 

David
Yo tengo una etapa que he visualizado claramente, que 
es un acercamiento sensible a un artista que yo quiero 

estudiar. Y esa elección nunca es cuestionada en el grupo. 
Sé que voy a partir por un artista que la mayoría de las 
veces no conozco, por ejemplo, Lucio Fontana, que me 

apareció de repente. Y eso se hace asistiendo a museos, 
conversando y viendo artistas, leyendo libros. De repente 

hay algo que me empieza a llamar la atención, como 
fue el caso de Croma, de haber estado con muchas 

crisis artísticas personales, y ahí surgió Tatlín así como 
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gritándome: “¡Lo que a ti te grita es lo material, que se te 
olvide todo lo otro!”. Entonces para mí, la primera etapa 

es un acercamiento sensible a un artista. Después estudio 
ese artista. Muchas veces hay un trabajo importante de 

fuentes. Todo eso lo hago solo, porque tengo la curiosidad 
yo. Armando estas fuentes se empiezan a levantar 

contenidos y a aparecer otras áreas. Por ejemplo, en el caso 
de Croma fue el cine, porque encontraba que el efecto que 

ocurría con el color era parecido al efecto de la cámara. 
Entonces, de repente llego a tener unos tres conceptos, 
que siempre son tres, no sé por qué. Más o menos los 

visualizo como un procedimiento, como una política, como 
un material y como un mundo que recorrer. Y ahí entra 

la gente, actrices, actores, diseñadores o artistas visuales. 
Siempre hay gente que sale y gente que entra, es muy 
variado. A diferencia de Ana Luz, lo que sí hago es que 

conozcan al artista visual que estamos investigando, que 
empiecen a adoptar el lenguaje de ese mundo, o al menos 

a tener sesiones destinadas a que lo conozcan. Luego viene 
una etapa de experimentación, donde hay una metodología 
que se establece, y eso es variable proyecto a proyecto. Por 

ejemplo, en el caso de Croma le dedicamos sesiones de 
trabajo a experimentaciones con el color, otras con el texto, 

otras con el cine, otras con el sonido. Luego las vamos a 
juntar de a pares, una con una, esta con esta otra. 

Ana Luz
¿Y lo sabes desde antes? 

David
No. Pero llega un momento en que tenemos que empezar 
a juntar, y a medida que vamos juntando llegamos a algo. 
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Después viene la etapa de estructura, pero la estructura 
no es una estructura propiamente tal, sino más bien una 

guía del espectáculo, y ahí surge la pregunta clave. Ahí veo 
cómo le presentamos al espectador aquel inicio que levantó 

todo. Por ejemplo, en Croma el origen era Albers y la 
premisa era que una cosa no se veía si la veía otro desde un 

punto de vista distinto. Entonces, la idea de estructura de 
montaje fue investigar cómo presentarle eso al espectador. 

La solución que encontramos en ese momento fue ir 
construyendo una obra que va develando ese otro lugar, 

hasta llegar a un final en que te queden las dos capas 
jugando al mismo tiempo, y entiendas otra cosa que no 

habías entendido al principio. Entonces esa estructura es 
una pregunta respecto a cómo el espectador va a llegar o 

acceder a ese primer lugar. 

María José
O sea, más que una estructura, tú defines un principio de 
estructuración.

David
Es verdad. Sí, generamos un principio de estructuración.

María José
Y en el caso de ustedes Ignacia, ¿cómo describirías la 
metodología de trabajo?

Ignacia
En los procesos que he participado, creo que se han ido 

heredando ciertas cosas que he ido repitiendo. Pero a 
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mi juicio, es como si un proyecto le pasara la posta al 
otro, respecto a los pasos a seguir. Hasta ahora siempre 

he partido de una investigación teórica previa larga y 
que realizo en soledad o manteniendo conversaciones 

con personas, colegas, etc., entonces cuando empiezo a 
trabajar con la compañía tengo con una idea y preguntas 
que comparto con las actrices, actores, con la diseñadora 
y el compositor. Hago un par de sesiones para que ellos 

entiendan mi recorrido y por qué llegué a esas preguntas. 
Actualmente intento que esas sesiones sean lo más cortas 

posible, porque he ido aprendiendo que tal como señala 
Elías Cohen con el concepto de buddy, se está impulsando 

a un trabajo del actor desde un lugar racional, coartando 
a veces su entrada física al trabajo y al juego. Antes me 
imponía ese inicio teórico persé con el equipo, ahora no, 

hay que ir tocando para dónde se mueve la cosa. Estas son 
cosas que estoy aprendiendo recién, y en este aprendizaje 

he ido creando mi metodología de trabajo. Por ejemplo, 
en Punto Ciego, se hizo muy necesario generar prácticas 

de ensayo, de training, que no necesariamente eran las 
mismas que sabíamos de la Escuela. Ya no podíamos seguir 
avanzando si repetíamos estrategias de la Escuela. Porque 

justamente en las escuelas de teatro no se reciben cuerpos 
muy heterogéneos, no hay diversidad funcional, por lo tanto, 

no hay prácticas abiertas y expansivas. En ese proceso 
trabajamos con una persona de 67 años que es ciega, 

entonces ¿por qué hay caminar por el espacio sin chocar, 
cuando chocar es parte de su modo de estar en el espacio? 

Ese tipo de situaciones transforman completamente el 
trabajo de la compañía, y eso sí, es importante dejarse 

transformar. También le pido a los actores que me traigan 
sus propias preguntas, y nos vamos conociendo, porque 
no trabajo con el mismo elenco siempre. Entonces a las 

personas que trabajan conmigo les digo “si tú eres bailarina, 
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o tu rollo en este momento es el cuerpo, encuentra un 
lugar en esta investigación y ocúpalo” porque así compartes 

responsabilidades creativas. Entonces, en un primer 
momento, al pedir eso, estamos conociéndonos. Luego 

empiezo a proponerles algunas improvisaciones. A veces no 
me funciona y es un desastre. Los bordes de esta cancha 
de fútbol que hay que armarle al equipo para que juegue, 

a veces funcionan y otras no, pasan muchas sesiones en 
que nadie entiende nada, pero vamos construyendo bordes 
dentro de la oscuridad y la oscuridad se vuelve un espacio 

habitable. Para que sea un proceso placentero, para que 
podamos jugar, a veces el equipo sufre, o no le gusta la 
investigación porque es difícil sostener la estadía en lo 

desconocido y amorfo, entonces tengo que ver cómo los 
contengo más. Por ejemplo, puedo proponer un secreto, 

una ficción, algo que quizás nunca va a saber la gente, eso 
a veces baja la ansiedad y jugamos con ello hasta que ya 

no nos haga sentido, o hasta que la investigación tenga 
cuerpo propio, por lo tanto, todas empezamos a verla. Eso 
no fue necesario en el primer proceso La Fábrica de vidrio, 

pero ahora sí. Hay cosas que van surgiendo en el proceso, y 
por eso no puedo ir repitiendo lo mismo. Pero también han 
sido como postas entre proyectos, estrategias que repites y 

otras que no. Quizás es más caótico. Cuando los escucho, 
encuentro que tienen todo mucho más claro.

Ana Luz
Es que yo ahora lo puedo ver para atrás.

Ignacia
Yo lo intento mirar desde dentro del agua. Siempre estoy 

adentro del agua. 
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David
Yo también. Por ejemplo, en Croma no comprendí el 

mecanismo que había insertado, que se sintetiza en tener 
muchos directores dentro del proceso. Ahora veo los rastros 
de mis decisiones, pero en el momento yo estaba en medio 

de todo, solo tratando de estructurar. 

Ana Luz
Se me olvidó mencionar algo muy importante en mis 
procesos, que es el goce. Yo siempre parto de cuál es 

tu música o película favorita, y la vemos todos, y todos 
escuchamos la canción. Experienciamos juntos eso. Son 

sesiones de puro deseo. Y eso me conecta mucho con el 
deseo y gusto del otro.

David
Pero, ¿ese deseo es respecto al tema? ¿Respecto al mundo 

de exploración?

Ana Luz
Si, respecto a la pregunta que hay. Concierto trataba de 

hacer aparecer la música a través del cuerpo, entonces en 
ese proceso partimos preguntándoles cuál era su canción 

favorita. Luego, con Agnetha la idea era someter a la actriz, 
en este caso a Samantha Manzur, a sesiones de entrevista, 

y descubrir el goce del habla. En Ópera, les preguntaba 
cuáles son sus musicales favoritos, o su placer culpable. 
Y es como partir del amor, de algo que les guste, no les 

pregunto qué odias o qué quieres denunciar. Así siento que 
entro, y aparte todos vamos cambiando nuestros referentes, 

a cada rato. Hay referentes que persisten, otros que no. 
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Es bonito actualizarse de los referentes de los compañeros 
y compañeras. Esas son sesiones importantes para mí. Me 

hace mucho sentido lo que señala Elías Cohen, maestro, que 
si se trae al actor y actriz desde la razón, le puede costar su 

experiencia física. Yo creo que el actor y actriz tienen que 
ser animales. Un animal en el sentido de ser un lobo que 

está corriendo con todo su cuerpo, que está muy presente. 
Entonces, a veces cuando nos ponemos a teorizar en exceso 
nos podemos alejar de la sustancia. De la experiencia misma 
que es mucho más misteriosa y que podemos convenir como 

grupo si algo sucede o no sucede, teorizar sobre eso, pero 
si no sucede el acontecimiento no hay teoría que te salve. 
Entonces yo genero dinámicas donde no busco separar el 
entrenamiento de lo teórico. Los entrenamientos mueven 

ideas y las teorías son acciones. Cuando trabajo con ciertas 
premisas teóricas, las ensamblo o tensiono con otras, pero 
después las traduzco en diversas dinámicas. Los actores y 

actrices tienen una experiencia física sobre las preguntas que 
yo tengo, entonces ahí somos dos pares: ellos tienen eso y 
yo tengo la experiencia de asistir al suceso como público y 

de estar con mi cuerpo teorizando y armando los engranajes. 
Y ninguna se supedita a la otra. Ellos pueden mandar mucho 

lo que pasa en un ensayo, tienen mucha agencia dentro 
de la obra y la creación. Porque en el fondo, entienden los 

conceptos desde el cuerpo y los hacen aparecer. Algo bonito 
que hemos logrado es que ellos y ellas tienen ideas claras 

sobre lo que hacen, por lo tanto, la bajada del contenido si 
creo que sucede, acontece, las decisiones físicas son ideas 

llenas de contenido. Pero eso tiene que ver con el goce y el 
estar ahí.



89

TRES EXPERIENCIAS DE INVESTIGACIÓN PERFORMATIVA EN CHILE

María José
Esto tiene que ver con los inicios de los procesos pero 
¿cómo parten el trabajo práctico?

Ana Luz
Yo he partido desde un formato. Por ejemplo, Concierto 

es un concierto, Agnetha Kurtz Roca Method es una 
conferencia, Ópera es una ópera. Ese formato a mí me da 

un campo bien acotado para experimentar. Entonces mi 
pregunta es, ¿cómo hacer aparecer ese formato? y de ahí 

salen varias preguntas. No digo “la ópera no existe”, quizás 
digo “la ópera es grandilocuente”, “la ópera es volumen”, “la 

ópera es cuerpo”, pero no me quedo con una. Generalmente 
ese formato es una guía que está casi en el inconsciente. 

María
La parte práctica en Telepatía la diseñamos en relación 

al contenido que se revisó en la etapa teórica: conceptos 
transversales, ideas que aparecieron o se repitieron en 
las discusiones, o también frases literales de los textos 
se convirtieron en propuestas de ejercicios escénicos o 

en material para improvisar. Es un traspaso que viene del 
mundo de las ideas al mundo concreto, sensible y material, 
y que responde a la pregunta de cómo poner en escena o 

hacer aparecer en la escena tal idea o tal concepto. 

David
En mi caso, hay una gráfica que me ayuda a entender 

cómo es que se aborda la pregunta de investigación. Creo 
que nunca es un desplazamiento de la pregunta. Siempre 
es lo mismo. A propósito de cómo parte el proyecto, creo 
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que aparece cuando estas tres áreas de las que hablaba, 
apuntan a un mismo camino. Por ejemplo, Croma hizo que 
me acercara al cine y al mundo del color, y eso fue lo que 

me empezó a armar el pool de posibilidades. Lo que yo 
imagino de una pregunta de investigación es como tirar tres 

piedras; una desde el arte abstracto, otra en una disciplina 
y la última en una pregunta; y al medio el nombre de la 

obra. Y con eso empezamos a caminar. De a poco uno va 
entendiendo un universo que se va acotando, y mientras 
más uno camine, más específico va siendo. En todos los 

proyectos lo veo como una suerte de embudo.

Ignacia
Yo también creo que una obra no se transporta linealmente. 

No es algo progresivo. Lo que uno hace con el proceso de 
investigación es una especulación material de esa pregunta, 

y van apareciendo cosas, pero no es que aparezcan 
respuestas ni algo concreto. Sino que la pregunta se va 
tiñendo de esas materialidades. Si es con el sonido, esa 
pregunta empieza a hablarte desde el sonido, desde ese 

universo específico de la obra. 

María José
Todas han mencionado la noción de “materialidades”. 
Me pregunto si operan con la misma definición de 
“materialidades”.  ¿Cómo entienden o definen materialidad? 

Ana Luz
Me planteo como materialista. Una vez fui a ver una obra 

donde había madera con pintura blanca y nunca logré 
entender que eso era caca de paloma, yo solamente veía 
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madera con pintura blanca. No tengo el cable que me hace 
ver lo otro (risas). Yo siempre veo un cuerpo, una luz, no 
puedo ver “salió el sol”, me cuesta mucho ver teatro por 

eso. En ese sentido soy súper concreta para armar las obras. 
Por ejemplo, con el canto pasamos por sesiones de canto 

infinitas, pero era para entender qué era cantar, qué sonidos 
salen, y luego de esa recolección de materiales, hacemos el 

ensamble y empieza a aparecer una obra. En el ensamble 
de dos materialidades considero que aparece la magia y, 

creo que con eso, la magia del teatro. Ahí puedo verlo y me 
pasa algo en el cuerpo. Yo entiendo los materiales desde su 

falta de representación.

Ignacia
Lo material es previo al significado. El teatro ocurre en 
las materialidades: tiempo, cuerpo, espacio. No sé si la 

materialidad es algo que tiene un principio y un fin. No 
es algo que uno pueda separar del resto de las cosas, 

porque acontece en una red. Y cuando estás montando 
tienes que reconstruir esas redes para darle espacio a esas 

materialidades. Ahora último estoy aprendiendo que cuando 
aparece una materialidad, se me separa del resto de las 

cosas porque me genera goce. Esos momentos ocurren en 
los ensayos, y me permiten identificar que esa materialidad 
puede crecer hacia un plano escénico, entonces la seguimos 

radicalizando cuando entendemos sus propiedades. Que 
pueden o no estar conformados por significado, puede ser 

un sonido o un gran momento de inmovilidad, por ejemplo.

David
Hay una cosa que me di cuenta que en el proceso yo 

la confundía, que era entender los materiales como 
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momentos. Ahora, mis materiales son estas tres piedras 
que lanzo. Mi material fue el cine para trabajar Croma, lo 

que no significa que fuese la película X. Los materiales son 
aquellos mundos a los que recurro, por ejemplo, la teoría 
del color. Que al fin y al cabo, son los materiales con los 

que puedo jugar. 

Ana Luz
Pero eso es teórico.

David
Pero son mis materiales, con los que yo juego. Estaba 

escuchándolas y yo me siento muy reprimido al goce, a lo 
gutural, a lo intestinal (risas). Los materiales son teóricos 

en mi proceso creativo. Son materiales teóricos trabajados 
como estrategias. 

María José
Es interesante este punto porque es la mayor divergencia 
hasta ahora. Todas utilizamos el concepto de materialidad, 
pero abordado desde distintas definiciones, que tienen que 
ver con las propias poéticas y lenguajes. A partir de ello, 
¿cómo definen y entienden la idea de composición desde 
sus propias conceptualizaciones de materialidad?

David
Creo que un desafío o interés mío en lo personal, es que 
cada obra trate de ser diferente a otra. Por ejemplo, si es 
que en una los actores no hablaban, en la otra tienen que 

hablar obligatoriamente, y van a hablar hasta por los codos 
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(risas). Si es que en una estaban bailando, en la otra van 
a estar quietos. Tiene que ser distinta porque si no me 
aburro. Yo entro al proceso creativo como armando un 

nuevo sistema, que al fin y al cabo es armar un lenguaje. 

Ana Luz
A mí me pasa que necesito que al cuerpo le pase algo de 
verdad, una transformación. Siempre apelo a que necesito 

que haya una transformación. Me tiene que pasar algo 
físico. Tiene que haber una transformación del espacio, 

del cuerpo o del tiempo. Algo tiene que quebrarse de 
alguna manera y debe ser provocador. Me gusta la idea 
de provocar, aunque sea en la fomedad absoluta, con la 

lentitud, con el hacer una escultura. Es necesario cambiar 
las leyes por un momento. Esa sensación me interesa y es 

mi brújula a la hora de componer.

Ignacia
Yo ahora estoy en ese momento con Punto Ciego, y para 
mí la composición está súper pegada con la elaboración 
de la estructura. El diseño arquitectónico que tiene que 

darle espacio a los hallazgos. Primero hay que decidir los 
materiales, y luego ver cómo se juntan. Pasan distintas 

cosas cuando los materiales se juntan. Hay algo ligado con 
la musicalidad, porque diseñas los tiempos, las duraciones. 
Ese momento previo a la estructura es la selección y luego 
ya sé cuáles son los materiales que funcionan como pilares 

y otros como puro goce estético. Cuando aparecen los 
materiales, necesito la estructura porque ya quiero saber 
todas las posibilidades de encuentro entre ellos y quiero 
empezar a probar. Esa estructura no es fija, también hay 

que probarla hasta que se va asentando.
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María José
Ahora nos vamos a centrar en las y los espectadores. En 
esta conversación, la espectadora ha sido nombrada solo dos 
veces: ¿Cómo piensan la espectadora? ¿Cómo entra en el 
proceso creativo? ¿Cuánto les preocupa las percepciones o 
reacciones de las espectadoras durante el proceso creativo? 

María
Los espectadores entran hacia el final del proceso creativo, 

en el tiempo de montaje. En todo el proceso previo no 
se piensa mucho en que alguien deba ver o entender lo 
que estamos haciendo. Para eso está el montaje, ahí sí 

compartimos el acuerdo tácito de que estamos creando 
para que otros puedan entender o hacerse parte de lo que 

apareció en la investigación.

Ignacia
Yo entiendo el proceso creativo como una apertura. El 

espectador me interesa cada vez más. Por ejemplo, me 
pasó que con Telepatía quedé con la sensación de que era 
una obra fría y que no calentaba a nadie, pero luego te das 

cuenta que la reacción de las y los espectadores no solo 
tiene que ver con los aplausos, de hecho, la experiencia 

del espectador habría que pensarla como un proceso no 
como un resultado. Pero sí puedes percibir que a veces 

las y los espectadores no conectan con la cosa, entonces 
te preguntas ¿cómo pasó esto? No me es gozoso perder 
ese vínculo. En el proceso de Punto Ciego, por ejemplo, 
el rol del espectador es aún más loco, porque en la obra 
es para ciegos. Esta obra me llevó a trabajar desde otro 
lugar, imaginar otras formas de percibir concretamente 

no-visuales. Por ejemplo, tengo que dirigir vendada, porque 
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quiero construir una experiencia des-enfocada. Igual en el 
equipo está Lorenzo, que es ciego, y actor y mi asistente 

de dirección. Entonces cuando estamos en un problema, le 
pregunto, “¿qué te pareció este momento?”, y me dice “no, 

aquí me perdí”, por ejemplo. “¿Y te gustó que te perdieras?” 
o “¿qué te pareció?”. “Fue sugerente, pero igual me hubiese 

gustado que alguien me hubiese contado un poco qué 
imagen estaba sucediendo en escena”. 

Lo que tengo claro es que no me es placentero y me resulta 
frustrante cuando tengo la sensación de que no hubo 

conexión, que la cosa no pasó. Las y los espectadores te 
devuelven mucho, las materialidades se comportan distinto 
cuando las están mirando. Yo creo que es bacán el fracaso 
y el hallazgo. Yo no estudié dirección, no tengo formación 

en dirección. Entonces para mí estas obras han sido escuela 
y me parece bacán. El año pasado estuve en un proceso 
visitando escuelas de dirección en Alemania, allá las y los 
estudiantes no podían creer todas las curvas de nuestro 

trabajo, los experimentos, la libertad, los “errores”, porque 
ellos tenían su trabajo súper metodologizado. Ahí tomé el 
valor de estos procedimientos, de hacer obras que son tu 

tirada a la piscina no más.

Ana Luz
Aparte nosotros no tenemos Escuela de Dirección. Todos 

somos actores y actrices.

Ignacia
Eso es muy particular.
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Ana Luz
Durante nuestra formación prima la escena, y eso nos 

hace tener una visión distinta. Es nuestro valor. Los 
conciertos son el máximo placer en la vida, son experiencias 

excitadoras. ¿Y por qué son excitadores? Porque te vibra 
el cuerpo. Se trata de algo físico. Busco eso, a la vibración 

corporal. Por eso me importa el espectador. Me importa 
dónde está, si lo miramos o no, si hay cuarta pared o no, en 

qué momento se rompe, en qué momento lo miramos, en 
qué momento participa, en qué momento se pregunta. Me 

importa mucho que el espectador esté en el mismo espacio 
que los actores, y no que los actores estén en Grecia y 
los espectadores en otro lado. No tengo prejuicio con 

eso. Me interesa que compartamos el mismo espacio, me 
interesa generar una experiencia que es sensible, sensual 

y provocadora. Cuando leí a Erika Fischer-Lichte dije “esto 
es lo que yo quiero, ahí está elevado a palabras lo que a 

mí me pasa”. En las obras que me gustan me pasa eso: me 
importa esa noción de que si el público se animara más se 

pondría a bailar o actuar, que esté al borde. 

David
Yo me conecté al mundo del arte abstracto -que es el 

centro de la investigación de mi trabajo- porque una vez 
fui a un museo, me obligaron a estar ahí cuatro horas y 
me aburrí un montón. Pero me obligaron a estar cuatro 

horas y dijeron: observen la obra, y lo único que hice 
fue observar una obra blanca. Y era una obra blanca, en 

paredes blancas, puras obras blancas y lo odiaba. Y estuve 
ahí cuatro horas. A la hora empezó a aparecer algo y me 

emocioné, me cambió la vida, tomé esa línea y todavía no 
salgo de ahí. Era una fotografía que parecía pintura, pero 

era fotografía de neblinas. Entonces atrás había grises y un 
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montón de cosas. Ese acercamiento al arte abstracto es lo 
que quiero hacer con las obras teatrales. Que el espectador 

se transforme, más allá de que el artista vea el color del 
blanco, el gris, y todas esas cosas teóricas. Me interesa 

ese momento del cambio, de la transformación. Si la obra 
empieza a generar eso, me doy por pagado. Por ejemplo, 

en la obra del Cuadrado Negro de Malevich, el cuadrado es 
un cuadrado negro, pero a mí me emocionó mucho saber 

que, por primera vez en la historia de la humanidad, el 
hombre logró mirar algo desde una altura suficiente para 
poder ver el mundo como cuadrados. Como cuando uno 

viaja en avión y quiere ver cuadrados, y de repente ve uno. 
O sea, esa visión me permitió crear eso ahí, esa sorpresa de 

volver a ver el mundo como yo le transmito al espectador. 
Es un proceso muy intelectualoide y muy material, y muy 

intelectualoide y a la vez material (risas). Pero esa pregunta 
está siempre dirigida al espectador. Cómo desde la vida 

cotidiana va a aparecer ese momento en que a Kandinsky 
se le giró la pintura y va a lograr ver otra cosa. 

María José
Los contextos, circuitos de circulación y medios de 
financiamiento, definen los tiempos de los procesos, y 
muchas veces incluso orientan los énfasis de los proyectos.  
¿Cómo afectan estos contextos, para bien o para mal, a los 
procesos de creación?

David
Yo aquí puedo llorar. 
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Ana Luz
Todos yo creo. 

David
De verdad, año a año, cuando parto un nuevo año -que en 

realidad uno lo parte en marzo- yo me pregunto, ¿sigo o 
no sigo haciendo teatro? Porque hacer obras de repertorio 

no me interesa. Y año a año, pero de verdad año a año, 
digo “ok, me voy a esforzar en derrotar el formulario de 
mierda, en pelear contra las condiciones de actores que 

van dos veces a la semana a ensayo, o de las salas donde 
no puedo guardar cosas, o no puedo tirar yeso porque 

tengo que barrer y  terminar el ensayo 30 minutos antes 
porque tengo que volver a limpiarlo para que entre el taller 
de yoga, que los lunes ensayo allá y que los martes ensayo 
acá, porque los días que me conseguí no son los días que 

los actores pueden”. Es un tormento. Es un llanto profundo, 
es súper decepcionante. Hay momentos largos donde 

uno no se la puede, y de repente todo se vuelve oscuro 
y no se permite el teatro de investigación. Entonces, lo 

que nosotros llamamos compañía de investigación es una 
lucha a un sistema que no quiere eso, que lo que quiere 
son productos artísticos ya formalizados y etiquetados, 

que generen materiales rediseñados y sepa el sabor que 
va a tener. Encuentro absurdo que nos sigan preguntando 
a una cartelera si es comedia o drama, que son categorías 
del siglo XIX. Y uno tiene que decir ‘comedia’, y al final eso 

igual influye en tu proceso (risas).

Ignacia
En un país como Chile, ante la precariedad económica y un 
Estado que no solventa las prácticas artísticas, creo que el 



99

TRES EXPERIENCIAS DE INVESTIGACIÓN PERFORMATIVA EN CHILE

teatro son las personas, porque todo lo otro se desarma. Es 
mucho desgaste de tiempo y de energía, y en la mayoría 

de las veces estás utilizando mucha energía en algo que no 
es artístico, por ejemplo, para llenar un formulario o hacer 

producción. Desde lo más básico, como estar una tarde 
completa mandando correos. Pero también siento que hay 
un lado muy poderoso en eso, ahora que conocí la realidad 

en Alemania donde los actores salen, los contratan en un 
teatro y trabajan en un elenco estable de primer nivel, 

tienen un tremendo diseñador que les arma la cuestión y 
fin. Pero igual ellos cuando escuchaban nuestros procesos 

los encontraban tremendamente excitantes y exóticos. Pero 
no es “increíble”, lo pasas pésimo, pero te vuelves resiliente. 

David
Sí, por ejemplo, a mí me pasa que Fondart te exige el 

avance dramatúrgico y eso para mí es un tormento, pero 
no lo logran entender. Uno tiene que empezar a inventar 

y empieza a transformar. Por ejemplo, yo ahora de verdad 
tengo demasiadas condiciones en contra, todas las que 

nombré recién son reales. Ahora necesito ensayar una obra, 
tengo dos horas de ensayo y para trabajar con materiales 

no me da. O sea, tengo que hacer una obra de 40 minutos 
para poder ensayar en esas dos horas (risas). 

Ana Luz
A mí me ha pasado que las tres obras que he hecho han 
sido en situaciones súper distintas, entonces no tengo un 

contexto permanente. La primera fue Concierto, que la hice 
con mis ahorros y con una fonda, me conseguí una sala 

de ensayo en Balmaceda, y todo era así. Éramos todos y 
todas súper jóvenes, salidos de la Escuela hace poco, vivía 
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con mis papás, entonces yo dedicaba todo mi tiempo a la 
obra. Fue mucho trabajo sola y era muy libre, entrenábamos 

en un galpón de la Paulina Mellado, súper under. En 
Agnetha Kurtz Roca Method la hice en el contexto de un 

magíster con una beca, nos daban cien pounds para la obra, 
entonces dije: “ya, vamos a hacer con sillas esto”. Siento 

que me adapto a las condiciones. O sea, digo: “bueno, esta 
es la realidad”. Y después nos ganamos un Fondart para 

Ópera, entonces también nos cambió toda la situación, y 
justo nos invitaron ustedes, lo que nos hizo ahorrar la plata 

de la sala de ensayo. Después estuvimos en Nave como dos 
o tres meses. En verdad han sido contextos muy distintos 

y bien cómodos para el momento en que eran. Ahora 
viene otra, no sé cuándo se va a estrenar, pero la estamos 

iniciando con una residencia en The Watermill Center y 
después Nave. Para eso no hay plata, no hay sueldo… Si no 
ganamos Fondart no la hacemos. Siento que estamos en el 

borde siempre. 

Ignacia
Inevitablemente, todas esas condiciones determinan el 

trabajo y lo que es el teatro chileno. Una cosa que descubrí 
en Alemania y que no era para nada obvia, era que yo se dé 
iluminación y de sonido. Si me tengo que poner a martillar 

una escenografía la hago, y si hay que hacer danza, también 
lo hago. Soy actriz y directora. Conozco mucha gente así. 
Las hacemos todas. Una fue operadora de luz millones de 

veces de otra compañera, y de repente me di cuenta que en 
otros contextos, todo está dividido. Y obviamente tu idea de 

teatro cambia. Entonces igual hay algo bonito y poderoso, 
aunque eso no le quita responsabilidad al Estado, porque no 

deberíamos naturalizar la precariedad en ningún sentido.
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María José
Muchas gracias a todas por su generosidad para compartir 
sus experiencias y reflexiones. Me gusta esta instancia, que 
más que una entrevista, es una experiencia performática 
donde hemos ido encontrando, plasmando, hilvanando y 
compartiendo sus experiencias. Más importante aún, una 
práctica donde vamos creando comunidad. ¡Muchas gracias!



MAKING-OF DE TRES 
INVESTIGACIONES 
PERFORMATIVAS:
TELEPATÍA, CROMA Y ÓPERA

Pablo Cisternas Alarcón



La descripción de los procesos creativos que se ha 
presentado en este documento intenta abocetar cómo estas 
tres agrupaciones levantaron un método específico para 
hilvanar un proceso de creación con elementos propios de 
la investigación. El foco ha sido observar ciertos fragmentos 
que den luces de cómo se configuraron aquellos procesos 
creativos, qué puntos estructurales tienen en común, cuáles 
son irruptores de un modelo tradicional de creación teatral, 
y por otro, observar las particularidades de cada proceso. Tal 
como se ha enmarcado en esta publicación, se analizan los 
procesos de creación de los montajes Telepatía de Compañía 
Persona, Croma de Tercer Abstracto y Ópera de Antimétodo. 

Las tres agrupaciones que aquí se describen, 
generan procesos de creación que incluyen elementos de 
investigación, desarrollando caminos muy distintos a los 
modelos tradicionales de creación teatral, en tanto se han 
caracterizado por levantar un trabajo de investigación por 
medio de referentes y materialidades, y un trabajo escénico 
que trasciende al tradicional procedimiento de creación 
basado a partir de un texto dramático (Fischer-Lichte, 2014; 
Arlander, Barton, Dreyer-Lude, Spatz, 2018). Esto tiene 
complejidades mayores, no solo por la escasa circulación 
de publicaciones que den cuenta de estos procesos de 
creación, sino porque el sistema institucional de creación 
ha dado pasos muy lentos para dar cabida a este tipo de 
producción artística. Prueba de ello es que los sistemas de 
financiamiento estatales aún presentan métricas rígidas para 
evaluar propuestas creativas, en que, si bien a la fecha se 
ha flexibilizado la no preexistencia de un texto dramatúrgico 
para evaluar la viabilidad del proyecto, aún se solicita tener 
un plan de creación previo al proceso de ensayo, algo que da 
cuenta del poco entendimiento de cómo ocurre un proceso 
de creación de esta naturaleza. Como puede apreciarse, la 
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tradición del ilusionismo narrativo ficcional aún es imperante, 
y ha costado validar una creación teatral que emerge de 
la elaboración de procedimientos que se levantan desde 
el propio ejercicio práctico (Kershaw, Nicholson, 2011). Tal 
como se observará en la descripción temporal de cada uno 
de los proyectos, los procesos de creación aquí descritos se 
han extendido hasta en veinte meses, rango temporal muy 
superior a la extensión de un proceso de creación que arranca 
desde la puesta en escena de un texto dramatúrgico. Esto da 
cuenta de la relevancia que estos proyectos dan a desarrollar 
una metodología y método de trabajo que dé cuenta de la 
especificidad del problema de investigación – creación que 
se plantea.

Para la elaboración de este pequeño capítulo se ha 
utilizado una serie de fuentes: conversación grupal con las 
directoras de los proyectos, entrevistas realizadas al equipo 
creativo, material que las mismas agrupaciones sistematizaron 
en sus procesos de residencia, el registro de videos de ensayos 
abiertos en el proceso de laboratorios; además de material 
periodístico y teórico que permite contextualizar esta visión 
de creación artística. 

La relevancia de comprender los 
procesos de creación

Antes de desentrañar los procedimientos que han sido 
claves en el desarrollo de estos proyectos de creación, me 
parece importante reflexionar sobre la puesta en valor de 
comprender los procesos creativos, más allá de los espacios 
académicos que ya establecen soportes como las memorias 
de obras en los estudios de postgrado. Dos artículos escritos 
por Duarte (2010, 2011), han insertado lúcidamente esta 
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problemática en el contexto nacional, donde según la autora 
el beneficiario directo a la hora de desarrollar una reflexión de 
los procesos de creación son los mismos artistas, puesto que 
entender los procedimientos que han utilizado en su práctica 
permitiría una mayor profundización de éstos. En palabras 
de Duarte (2010), permite: “abordar de mejor manera la 
problemática de su obra y perfeccionar así su realización” 
(p.117); en tanto que comprender las decisiones que se han 
hecho carne en el proceso permite consolidar una estructura 
creativa que puede ser replicada y perfeccionada en futuros 
proyectos creativos, como así también, entender la práctica 
in situ, generando una retroalimentación dialógica entre la 
teoría y la práctica, en lo que Fischer-Lichte (2011) denomina 
bucle de retroalimentación, desde la cual se va potenciando 
una re-significación del conocimiento y una consolidación de 
las prácticas. Esto es relevante; y prueba de ello es cómo los 
estudios teatrales en Chile han dado un vuelco al paradigma 
de comprensión de la práctica escénica, generando un corpus 
de conocimiento de la obra que no se cierra con un análisis 
de la obra como producto terminado. Esto se materializa 
en una diversidad de publicaciones que se han desmarcado 
de la tradición de las genéticas teatrales (que analiza los 
procesos en tercera persona), para operar desde análisis en 
primera persona, donde los autores de la reflexión sobre los 
procesos creativos son los propios artistas. Ejemplo de ello 
son los trabajos teóricos generados por las compañías Teatro 
de Chile, Teatro La Mala Clase o Tercer Abstracto (Cifuentes, 
Infante, Leiva & Rozas, 2014; Martínez, De la Sotta & Durán, 
2019; Atencio, 2020).

Las tres compañías que participan de este estudio de 
caso nacieron bajo un particular modelo de formación en 
las escuelas universitarias, que han establecido espacios para 
desarrollar y transferir conocimiento en torno a experiencias 
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que articulan la creación y la investigación. En particular, en 
la Escuela de Teatro de la Pontificia Universidad Católica 
de Chile, lugar de residencia de estas tres experiencias de 
creación, los Laboratorios de estudio y/o investigación desde 
la práctica ya tienen larga data. Desde el año 1996 se ha 
fortalecido un programa de Laboratorios que tiene por objetivo 
el desarrollo de lenguajes a partir de recursos de investigación. 
Sin embargo, también podemos encontrar antecedentes 
anteriores a este periodo, y no podemos desconocer la historia 
que existe desde la formación de los teatros universitarios al 
respecto, aunque en esos casos podemos discutir el grado de 
rigurosidad metodológica sobre cómo actualmente se está 
concibiendo lo que es investigación en las artes. Una mayor 
rigurosidad metodológica en torno a estos procesos se pone 
de manifiesto con el fortalecimiento de la reflexión en la 
creación artística desde diversos programas de postgrado, 
a nivel de Magister y Doctorado, que han ido emergiendo y 
fortaleciéndose en el ecosistema académico artístico.

El interés por entender y hacer explícitos los 
procedimientos de creación, entendiendo los hallazgos que 
estos han generado, es un objetivo que ha estado en la mira 
hace bastantes años en el contexto local. Así lo podemos 
confirmar en una entrevista realizada a Alfredo Castro en 
1997, año en que se crea la Asociación de Directores Teatrales, 
que en ese entonces tenía dos objetivos principales: catastrar 
la producción escénica nacional de las últimas décadas y 
generar espacios de intercambio de registros de procesos 
para activar un campo de reflexión de la práctica. En esta 
nota de prensa, Alfredo Castro señala:

[Es importante] motivar a la gente joven a hacer también un 
trabajo intelectual. En Chile no se hace teoría teatral. Sería 
interesantísimo que un director explique cuál es su temática, 
por qué y cómo la trabaja, cómo trabaja con los actores, qué 
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es el cuerpo del actor para él, cuál es su tendencia estética.
(Alfredo Castro, entrevista en La Tercera, 1997)

Este extracto pone en relevancia cómo el interés en 
profundizar la creación es un objetivo que se ha extendido 
más allá del ámbito académico. La justificación de este 
ejercicio reflexivo, sobre todo en creaciones basadas en una 
investigación performativa, permite a las agrupaciones hacer 
consciente y profundizar en las decisiones creativas que han 
ido abordando a lo largo del proceso, permitiendo no solo 
entender la práctica in situ, sino también volver a prácticas 
establecidas en otras instancias del proceso, siendo una 
herramienta clave a la hora de entender nuevas posibilidades 
en la creación. Un estado avanzado de reflexión posibilita 
a las creadoras transferir experiencias de investigación y/o 
creación a pares, activando la reflexión en torno a estos 
procedimientos. Esta interacción reflexiva que se realiza en el 
proceso mismo de creación no solo reafirma una validación al 
interior del ecosistema teatral, sino que también posiciona las 
artes en tanto generadoras de conocimiento. Este último punto 
es relevante, sobre todo en el contexto de fortalecimiento 
de la institucionalidad con la creación del Ministerio de las 
Culturas, las Artes y el Patrimonio; y el Ministerio de Ciencia, 
Tecnología, Conocimiento e Innovación, ambos fundados 
el año 2018, cuyo debate sobre el rol que debe asumir 
las artes como disciplina generadora de conocimiento, ha 
estado posicionando la agenda de diversos investigadores 
del medio artístico local (Contreras, 2018). En el ámbito de 
la institucionalidad cultural, se diagnostica la necesidad de 
fortalecer instancias de vinculación de la creación artística y 
la investigación:

[Existe] poca relación entre espacios de innovación e 
investigación y la creación artística: para que el conocimiento 
constituya realmente una herramienta de transformación social, 
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en este caso en el ámbito artístico-cultural, resulta fundamental 
el generar espacios de encuentro entre investigación, saberes 
y creación. El rol del CNCA [institución anterior a la existencia 
del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio] ha sido 
insuficiente en este campo. Por ejemplo, en el débil uso de 
las investigaciones financiadas por Fondart en otros ámbitos 
ligados al quehacer artístico.

(CNCA, 2017, p.213)

De hecho, el Plan Nacional de Cultura 2017 – 2022 
menciona la relevancia de fortalecer “espacios para la 
investigación, acopio y archivo de formas artísticas de 
construcción memorial” (CNCA, 2017, p.129), siendo la 
investigación una de las áreas de trabajo claves para “incentivar 
el desarrollo y consolidación del campo artístico cultural en su 
conjunto” (CNCA, 2017, p.39). Con ello, se puede constatar 
el fortalecimiento de programas del tipo Haz tu tesis en 
cultura, siendo una propuesta concreta para potenciar la 
investigación inicial entre artistas (CNCA, 2017). El cuarto 
lineamiento de este Plan de Cultura destaca la relevancia de 
posicionar la reflexión y generación de conocimiento a través 
de la práctica artística, señalando: 

Investigación para el desarrollo de las prácticas artísticas y 
disciplinas territoriales: incentivar la producción de conocimiento 
y pensamiento crítico sobre las prácticas artísticas y culturales 
comunitarias. Fortalecer las investigaciones académicas sobre 
la disciplina en las escenas locales. Generar mecanismos de 
circulación y difusión de las investigaciones y publicaciones 
de carácter científico y crítico, fomentando el debate público. 
Generar investigación en alianza con universidades e instituciones.

(CNCA, 2017, p.40)

Por supuesto, esta validación institucional expuesta 
en el Plan Nacional de Cultura 2017 – 2022, puede 
considerarse una consecuencia de lo que los espacios 
académicos y algunas redes de artistas han impulsado de 
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manera incipiente, a modo de ejemplo las investigaciones 
nacionales que han entregado luces de la relevancia de 
los procedimientos de creación basados en investigaciones 
performativas (Duarte, 2010; Silva & Vera, 2010; Duarte, 
2011; Grass, 2011; Contreras, 2014). Si bien es cierto que 
estas publicaciones han desarrollado un importante corpus 
analítico del fenómeno, aún está en camino la consolidación 
de herramientas y técnicas de investigación propias del 
campo disciplinar, que permitan apoyar estos procesos y dar 
cuenta de un adecuado registro de las decisiones tomadas 
para el desarrollo de la obra, que fortalezca la reflexión de 
una metodología generada por los mismos creadores. La 
importancia de este corpus de técnicas de investigación 
propias del campo artístico es fundamental, porque permite 
profundizar en los lenguajes que solo pueden ser entendidos 
desde los mismos códigos artísticos (Cisternas, 2018).

Los procedimientos creativos de 
Telepatía, Croma y Ópera

A lo largo de este escrito he distinguido el uso de 
los conceptos metodología y método, cuya separación no 
es antojadiza. Ambos conceptos suelen ser considerados 
elementos sinónimos, o uno encapsulado al interior del otro, 
pero merece realizar una distinción operativa en este tipo de 
análisis, porque da luces de la distinción entre un proyecto 
de investigación performativa o un proceso exclusivamente 
de creación. La definición de metodología puede ser 
entendida como estrategias para aproximarse al fenómeno 
y poder reflexionar en torno a él, en cambio, por método 
entenderemos toda decisión tanto procedimental como 
técnica que se utiliza para levantar el corpus de materiales, y 
transformarlos en un elemento activo en el proceso (Strauss 
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& Corbin, 2002; Sullivan, 2010). Un ejemplo simple que 
podemos entregar desde el campo de los Estudios Teatrales, 
es pensar el realismo como una metodología, es decir, como 
una forma específica de entender e ingresar al fenómeno de la 
actuación. En cambio, el método desarrollado por Constantin 
Stanislavski puede plantearse como un procedimiento claro y 
conciso desde el cual se puede aproximar a un determinado 
procedimiento actoral. Existen diversos modos de concebir 
la actuación más allá del realismo, tal como diversas 
metodologías existen; a la vez que existen infinitos modos 
que particularizan las técnicas de actuación realista, como 
métodos existen en investigación. La diferencia que puede 
presentarse a la hora de diferenciar un proceso de creación 
de una investigación performativa es que el segundo requiere 
desarrollar un método específico para cada proceso creativo, 
el cual se enmarca en una postura metodológica que es 
acordada conscientemente por el equipo de creación. El 
levantamiento de un método solo puede llevarse a cabo si es 
que se plantea un problema y una pregunta de investigación 
que pueda ser respondida a partir de la exploración de 
materialidades que tienen una coherencia de uso en el mismo 
proceso de creación. Esto se constata en la voz de dos de las 
actrices que han participado de estos procesos:

Entiendo por investigación en la creación la existencia de 
una pregunta o cuestión no resuelta a la que se le examina 
durante el proceso de creación y ejecución de la obra en el 
periodo de ensayos. 

(Tania Novoa, actriz de Telepatía y Croma)

Es un proceso de inmersión que puede abarcar todas las 
esferas materiales a las cuales a los creadores se les permite 
acceder, para poder responder a partir de la práctica. Se debe 
trabajar con todo el material al cual se tenga acceso. 

(Samantha Manzur, actriz de Ópera)
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Los procesos de creación que han generado los 
montajes Telepatía, Croma y Ópera, sin lugar a duda son 
investigaciones performativas, ya que el propósito no ha 
sido solo la creación de una pieza teatral, sino que incluye 
el levantamiento de estrategias de escenificación a partir de 
métodos específicos que estos proyectos han exigido, y ello 
deviene -según lo que plantean las actrices- en el carácter 
particular de estos procesos de creación donde el resultado 
de la obra es incierto, porque lo relevante son las decisiones 
que se van configurando en el desarrollo del proyecto.

Ópera, tercera obra de Antimétodo, fue un proceso de 
creación que se extendió por quince meses, iniciándose en 
junio del año 2015 y estrenando en agosto del año siguiente. 
Este montaje pone en escena la ficción de la compañía lírica 
Pantanelli, la cual presenta la obra Lautaro de Eliodoro Ortiz 
de Zárate estrenada en el Teatro Municipal de Santiago en 
1902. Bajo este contexto ficcional se levanta un problema 
de investigación atingente a la temática de la obra, lo que 
permite generar una base desde la cual experimentar. Tal 
como señala la directora, “ese contexto es una guía que está 
casi en el inconsciente” (Ormazábal, 2018), entregándole 
solidez al trabajo que se desarrolla de ahí en adelante. En ese 
sentido, es en la experimentación donde surgen las preguntas 
que se direccionan el trabajo creativo.

Croma, sexto montaje de Tercer Abstracto es el 
proceso más largo de los tres proyectos que aquí se exponen, 
cuya creación se extendió por alrededor de 20 meses. Este 
montaje presenta en una primera instancia la ficción de un 
cortometraje rodado en España de los años ochenta, que a 
poco avanzar en la obra va develando distintas capas de ficción 
y realidad, transitando a otra película que desarrolla aquella 
ficción, luego una obra de teatro, en cuyo punto de reflexión 



112

CADÁVER EXQUISITO

se posiciona la idea de que la realidad se construye desde 
el punto de vista desde la cual se observan los fenómenos. 
Atencio señala que el punto de arranque del proceso de 
creación depende de una triada más o menos estable en sus 
creaciones: considerar un procedimiento creativo específico 
de un artista abstracto, una disciplina externa al campo 
de las artes escénicas y formular una pregunta que haga 
coherente las dos dimensiones anteriores.

Telepatía, dirigida por Giacaman y González, es la 
segunda producción de compañía Persona, cuyo proceso 
de trabajo se extendió por un periodo de nueve meses, 
comenzando a inicios de enero del año 2016 y cerrándose 
con su estreno en el mes de septiembre del mismo año. El 
montaje presenta la ficción de un documental en el cual dos 
seres inician un proceso de control de sus manifestaciones 
corporales orgánicas, a partir de un nivel mayor de inteligencia 
basada en una existencia acogida principalmente por lo 
mental. El trabajo escénico separa lo que el público observa 
perceptivamente, generando una autonomía en la acción 
agenciada por el sonido, la voz y los cuerpos en el espacio. 
Estos dos seres en escena, protagonizados por Valentina 
Parada y Magdalena Fuentes están acompañados de una voz 
en off (Tania Novoa), que entrega una capa de narración e 
intervención de la acción en la escena. González plantea que 
el proceso de creación de Telepatía  no es un procedimiento 
lineal de investigación que se da de manera progresiva y 
lógica. Es un camino en el cual van apareciendo elementos 
que no solo entregan respuestas y nuevas preguntas, sino 
que además permiten generar un lenguaje propio desde el 
cual se experimenta. El montaje trabaja con la atomización 
de elementos que permitan resignificar lo que se percibe. 
A modo de ejemplo, en ciertos momentos del montaje la 
obra permanece a oscuras, generando una activación del 
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público para poder percibir elementos sonoros específicos. 
En este caso particular el sonido comienza a aparecer desde 
sus mismos códigos. Este último punto es interesante de 
profundizar, dado que pone en relevancia una investigación 
que parte desde una estructura teórica del fenómeno, pero 
que en la práctica solo puede ser experienciado desde la 
materialidad, siendo imposible levantar y transferir este 
conocimiento de manera exclusivamente narrativa.

Para estructurar la descripción de los procedimientos 
creativos presentes en estos proyectos, tomaré como base el 
modelo presentado por Duarte (2010), con la misma salvedad 
que señala la autora respecto a que este tipo de modelos no 
pretende realizar una simplificación de procesos que de por sí 
son complejos, sino que más bien, busca entregar directrices 
analíticas. Por esta razón, he desarrollado una adaptación 
de aquel modelo ajustándolo a las experiencias que aquí se 
presentan, configurándolo en cuatro fases: (1) Emergencia, 
(2) Fuentes, (3) Pre figuración y (4) Ensayos. 

Emergencia
La primera fase del proceso corresponde cuando 

emerge la idea inicial del proyecto de creación, que puede 
ser gatillada por una necesidad artística, un deseo particular 
de las creadoras, una intuición o incluso el encargo de un 
agente externo. Esta fase en el modelo de Duarte (2010) es 
denominada estímulos involuntarios, pero considerando el 
testimonio de las creadoras de estos procesos, pareciera que 
la noción de Duarte entrega un rol pasivo a una fase que es en 
realidad muy rica y se relaciona con procesos anteriores, siendo 
una etapa que podemos señalar como de consolidación de una 
metodología específica de creación. En esta fase se realiza 
una primera aproximación al corpus teórico y de referencias 
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artísticas que serán exploradas en la etapa siguiente. En los 
tres procesos podemos identificar una fase previa de estudio y 
profundización de los elementos que serán propios del proceso 
de creación, lo que entrega las directrices necesarias para 
el levantamiento de materiales que se pondrán en juego en 
la experimentación posterior. Esta etapa, coincidentemente 
arranca en una primera fase de trabajo en solitario de los 
directores, para luego en las fases siguientes, ramificarse en el 
proceso de creación de manera colectiva.

En el caso de Ópera se instala un periodo de estudio 
y revisión teórica, que se basa en el levantamiento de un 
problema y una pregunta de investigación. Ormazábal lo 
describe como un momento de trabajo en solitario que se 
desarrolla hasta concretar el proyecto base. En el trabajo de 
Ormazábal, el motor que gatilla la creación proviene de la 
identificación de un contexto específico que se quiere “hacer 
aparecer” (Ormazábal, 2018). En la primera producción era 
un concierto; en la segunda, una conferencia; y en la tercera 
producción, una ópera. Ópera, por ejemplo, se desprende del 
término teatro de composición usado por David Roesner y 
Matthias Rebstock en el año 2012 que refiere a un proceso 
de creación que explora lo teatral desde nociones musicales, 
y la exploración musical desde nociones de lo teatral.

En el caso de Tercer Abstracto, para cada obra Atencio 
ha conducido la realización de un acercamiento sensible de 
la colección de obras de un artista abstracto. En particular, 
el caso de Croma se basa en la reflexión sobre el artista 
plástico Josef Albers. Ese acercamiento se realiza desde 
distintas estrategias: visitas a museo, conversaciones, lectura 
de teorías en torno al tema o simplemente experienciando 
obras. A partir de ello es que emergen preguntas que la 
misma experiencia sensible permite establecer, que, de cierta 
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forma, podríamos plantear como una etapa intuitiva de los 
conceptos que mencionábamos anteriormente. Posterior a 
ello, se realiza una revisión más rigurosa de teorías que están 
en la base de dicho artista, y que, en este caso, consistió en 
un estudio profundo sobre la Teoría del Color desarrollada 
por Albers. En el caso de Croma se extraen tres conceptos 
que son transversales en el proceso de creación: relatividad, 
interacción y engaño. Las referencias que se utilizan para 
iniciar el proceso de creación tienen diversos componentes 
teóricos como: El Orientalismo de Eduard Said, Hacia una 
filosofía de la Fotografía de Vilém Flusser, y otras referencias 
del ámbito cinematográfico como Interior: Leather Bar de 
James Franco, The Act of Killing de Joshua Oppenheimer 
y Opeining night de Ivo Van Hove. Esto gatilló que en el 
periodo de laboratorio se trabajara a partir de tres líneas 
principales: (1) Desde el campo de las Artes Visuales: La 
teoría del color de Albers; (2) desde lo audiovisual: La teoría 
de la Imagen; y (3) a partir de los estudios culturales: el 
binomio Orientalismo y Occidentalismo.

En el caso de González y Giacaman, el trabajo se inicia 
con un estudio de referentes teóricos que culmina en un 
conjunto de ideas y preguntas. En Telepatía, el corpus 
teórico central es el estudio de El proceso de la civilización 
de Norbert Elías, centrándose en la tesis que plantea que el 
proceso civilizatorio incrementa un proceso de abstracción y 
alejamiento de los cuerpos, mediante una serie de acciones 
civilizatorias, como por ejemplo en este montaje se aborda 
las técnicas del comer, las cuales, son acciones que permiten 
establecer los lineamientos de trabajo de la experimentación 
en el proceso. El punto de arranque de la creación se basa 
en una especulación material, la cual comienza a levantar un 
código particular desde el cual aproximarse a un fenómeno, 
para luego en un periodo de estudio teórico desarrollado solo 
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por las directoras, consolidar un conjunto de ideas y preguntas 
que posteriormente son entregadas al equipo creativo. Este 
proceso de reflexión se realizó de manera simultánea con el 
estudio del texto dramatúrgico Telepatía, la nostalgia del 
cuerpo, escrito por María Giacaman, una de las directoras.

Fuentes
La segunda fase del proceso se caracteriza por la 

recopilación y sistematización de elementos que permiten 
consolidar un proceso creativo, fase que se basa en la revisión 
de fuentes teóricas, referencias artísticas y/o hacer explícito el 
conocimiento de las creadoras. Es importante destacar que los 
soportes que nutren de contenidos pueden venir de fuentes 
escritas o formatos considerados menos académicos, como los 
audiovisuales e incluso experienciales. Esta etapa puede dar 
luces concretas del grado de componentes asociados a una 
práctica investigativa que puede tener el proyecto.

En el caso de Ópera, Ormazábal entrega al equipo 
creativo una batería de conceptos que fueron obtenidos por 
el estudio desarrollado previamente, lo que permite establecer 
un lenguaje común desde el cual trabajar en el periodo de 
pre figuración y ensayos. En complemento a ello, como una 
estrategia de levantamiento de fuentes, Ormazábal solicita al 
elenco compartir gustos estéticos como música o referentes 
audiovisuales favoritos, lo que, según ella, genera un lenguaje 
común basado en una consciencia del goce colectivo. En ese 
plano, hay una ejecución procedimental de cómo se aúnan 
criterios de valorización en el equipo de trabajo, de compartir 
experiencias que son muy personales e intuitivas, y se ponen en 
la mesa para ser reflexionadas como elementos en la creación. 
Esta etapa, también viene acompañada de un entrenamiento 
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técnico de los performers del montaje en aspectos tanto 
físicos como líricos, los cuales son liderados por tres agentes 
principales: una bailarina (Diana Carvajal), un compositor (José 
Manuel Gatica) y la directora (Ana Luz Ormazábal).

Atencio, en el caso de Croma, desarrolla un periodo 
de estudio de mayor profundidad de los procedimientos 
desarrollados por Josef Albers. Esto requiere un levantamiento 
potente de trabajo con fuentes, cuyo proceso de estudio se 
inicia con un grupo acotado del equipo creativo. Posterior a 
ello, se levantan contenidos que comienzan a ramificarse a un 
área específica. En el caso de Croma fue lo audiovisual, dado 
que, en este periodo de investigación exploratoria, se llegó 
a la conclusión que la operación del efecto de la cámara era 
muy similar a lo que ocurre con el análisis del color en torno 
a la construcción de realidad según el punto de vista desde el 
cual se observa el fenómeno. Es en esta fase donde, según el 
director, emergen tres elementos que constituyen la columna 
vertebral de la creación en la práctica: un procedimiento, una 
“política” y un mundo por recorrer.

González y Giacaman instalan esta etapa de manera 
más dirigida, a partir de la transmisión al equipo de trabajo 
de cómo se llegó a las preguntas a partir de la revisión 
teórica. Por principio, González señala que este periodo debe 
ser acotado, de manera de no coartar una entrada física 
e intuitiva de la performer al trabajo, punto que también 
es señalado por Ana Luz, en que ambas entienden que los 
elementos teóricos pueden bloquear la fluidez que se genere 
en la creación. En el caso de Telepatía, la pregunta que 
problematiza el rol del cuerpo humano en la sociedad a través 
del devenir histórico, surgido a partir del análisis de la teoría 
de Norbert Elías, ha sido decantado a partir de dos líneas 
teóricas sobre el tiempo y el cuerpo ritual. Es a través de 
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estas, que se extraen ocho conceptos bases que son el punto 
de arranque de los ejercicios escénicos que se desarrollarán 
en la fase siguiente. Estos conceptos son: la civilización, el 
tiempo unitario, duración y ritmo, el rito como resistencia, los 
obstáculos orgánicos, respiración y circulación, la anatomía 
del desconocido, visualizaciones sonoras.

Prefiguración
Describe la tercera fase del proceso creativo en la cual 

se ponen a prueba ciertos postulados teóricos en el trabajo 
de la práctica. En esta fase, se testean ciertas intuiciones y 
lineamientos que se han levantado en la etapa de fuentes.

Ormazábal señala que este es un periodo amplio, que 
en un sentido positivo lo considera como un momento de 
desorden, basado en la improvisación y recolección de lo 
que la directora denomina materiales, en el cual se levantan 
elementos a través de la experimentación con el colectivo. En 
él se genera una estructura medular desde la cual consolidar 
la obra, la que la directora describe como dramaturgismo. 
Para la directora, la etapa de prefiguración debe estar basada 
en una experimentación libre, y a menos que un fondo 
concursable predetermine la necesidad de tener una rigidez 
a priori, considera que la existencia de un momento de caos 
e incertidumbre es natural y positiva en estos procesos. 
Para sus proyectos es muy clara la división del proceso, 
en el cual, primero se arranca con un periodo de estudio 
y levantamiento de conceptos teóricos, que luego se debe 
articular en el trabajo de experimentación escénica. En esta 
etapa del trabajo Ormazábal señala que la intuición es clave. 
Si bien el concepto ‘intuición’ puede ser poco apreciado en la 
investigación tradicional, en el ámbito de las artes es de gran 
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valor, considerándolo una condensación de experiencias y 
conocimientos que hemos desarrollado en la práctica, que, si 
bien están instaladas de manera inconsciente en la reflexión, 
permiten establecer procedimientos, parámetros y modos de 
relacionarnos ante un fenómeno.

Un ejemplo de cómo estos postulados teóricos se ponen 
a disposición de la práctica, lo podemos constatar en los 
ejercicios escénicos que se realizan en los laboratorios. Uno 
de los ejercicios realizados para Ópera, es el denominado: 
Director(a), Solista y Coro. Este ejercicio escénico se basa en 
una experimentación vocal donde existen tres roles definidos: 
un director o directora, solista y el coro. El o la solista deberá 
cantar de manera improvisada a partir del trabajo vocal 
desarrollado en la fase de entrenamientos, respondiendo al 
estímulo que proviene del coro. El o la directora, a través 
del uso de señas, dirige el coro para ir componiendo en 
conjunto el canto del o la solista. Este ejercicio tuvo por 
objetivo desarrollar el oído musical y la capacidad de atención 
colectiva. Según lo señalado por la directora, aquí aparece el 
rol del director o directora como un posible personaje capaz 
de entregar un material particular a la escena, a la vez de ser 
capaces de evidenciar su imaginario musical.

En el caso de Croma, esta etapa comienza con la inclusión 
del equipo de trabajo completo, quienes deben adquirir en 
una primera etapa de alfabetización el lenguaje particular 
que presenta aquel mundo, mediante la transferencia de los 
contenidos que el primer grupo de trabajo desarrolló. En estas 
sesiones se realizan lecturas, presentaciones de contenido y 
actividades de improvisación a partir de premisas teóricas. 
Posterior a ello vienen etapas de experimentación, donde 
se establece una estrategia de trabajo en la escena, que es 
extraída del estudio previo.
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En esta primera fase de ejercicios se desarrolla el 
denominado Museo de obritas, el cual tiene por objetivo 
explorar sensorial y perceptivamente un concepto teórico por 
medio de la plasticidad y visualidad de un material. A modo 
de ejemplo, se trabaja con el concepto de la sombra, donde 
cada uno de les intérpretes en modo taller de artes visuales, 
presenta una reflexión práctica a partir de aquel concepto 
teórico. Atencio señala que este proceso es el paso de la teoría 
a la práctica, donde existe una línea de continuidad entre 
el concepto teórico, su materialización plástica y finalmente 
el salto a la escenificación. De hecho, uno de los ejercicios 
presentados respecto al teatro de sombras, se convierte 
finalmente en una de las escenas iniciales del montaje.

Para Giacaman y González, este periodo de 
experimentación se basa en proponer ciertas improvisaciones, 
donde se van probando hipótesis creativas. Por esta razón, 
muchas de estas improvisaciones pueden ser fallidas, siendo 
ensayos de prueba y reflexión en la misma práctica. A 
medida que se van desarrollando estos ejercicios, lo señalan 
como un espacio que va reglamentando los límites de la 
experimentación.

Un ejemplo de estas experimentaciones puede 
observarse en el ejercicio llamado Guerra de voces, donde 
se instala una suerte de enfrentamiento de sonoridades 
vocales, reflexionando en torno al paso de una función 
sígnica del lenguaje a una de un plano sonoro puro. Este 
ejercicio se desarrolla con amplificación de sonido, realizando 
improvisaciones de la voz en off sobre improvisaciones que 
va desarrollando un personaje en escena. Este ejercicio va 
consolidando una estructura textual, a través de fijación de 
hitos específicos que se han generado en las improvisaciones. 
Posteriormente se incorporan elementos que provienen desde 
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la mediación técnica de la amplificación tales como acoples, 
saturación, variación de volumen o efectos de sonido. Este 
ejercicio, se posiciona como una estructura clave en el 
montaje final.

Ensayos
En la cuarta fase del proceso se consolida la creación a 

partir de las distintas materialidades que se fueron levantando 
en etapas anteriores. Reconfigurando la propuesta de Duarte 
(2010), en esta fase se pueden esbozar tres sub-etapas: 
(1) Consolidación de un método, desde el cual se van re-
articulando escenas a partir de juegos de experimentación,; 
(2) Montaje, espacio donde se va configurando una estructura 
final de la obra y se realiza un trabajo por capas en que se 
levanta un esqueleto general para ir particularizando cada 
segmento; y (3) Pasadas, donde se articula la obra completa.

 
Para Ormazábal, este corresponde al período de 

montaje y ensayos, lo que ordena y permite una mayor 
profundización y entendimiento del proceso. En el caso 
de Croma se configura una etapa de estructura, que para 
Atencio es más bien una guía de la experiencia que emerge, 
surgiendo un punto de vista de cómo se le presenta aquella 
experiencia al espectador. Para Giacaman y González, este 
es conceptualizado como un periodo de composición de los 
elementos que se han levantado a lo largo del proyecto, para 
configurar la estructura definitiva del montaje.

Estableciendo primeras comparaciones, podemos 
observar que el proceso dirigido por Ormazábal es el 
de materializar límites desde donde se puede instalar la 
investigación práctica. En cierto sentido, lo que está realizando 
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es un trazado que limita de manera semi inconsciente los 
parámetros conceptuales desde los cuales se abordará la 
creación. En cambio, Atencio desarrolla una estrategia que 
permite hacer emerger un problema de investigación concreto 
en su triada de desplazamiento de método desde las artes 
visuales, un contexto desde donde operar y preguntas que 
permitan movilizar estos elementos.

Croma hizo que me acercara al cine y al mundo del color, y eso 
fue lo que me empezó a armar el pool de posibilidades. (…)  De 
a poco uno va entendiendo un universo que se va acotando, y 
mientras más uno camine, más específico va siendo, en todos 
los proyectos lo veo como una suerte de embudo.

(David Atencio, director de Croma)

Según lo expuesto por las directoras de Telepatía y 
Ópera, las tres concuerdan en que el espacio que se le 
otorga al trabajo teórico está en una fase inicial del proceso 
que permite levantar preguntas de investigación que serán 
desarrolladas a partir de las distintas materialidades con 
las cuales se trabajará en escena. Ormazábal señala que 
es relevante ser conscientes que la teoría no puede estar 
presente en todo el proceso de trabajo, porque debe existir 
una etapa en la cual la intuición pueda fluir de manera 
adecuada, lo que en lo concreto se basa en que las premisas 
teóricas se traducen en entrenamiento. Para Ormazábal, es 
importante la etapa que ella denomina de “caos”, porque es 
una etapa fructífera en la generación de elementos que luego 
estarán a disposición del montaje. Bajo este procedimiento, 
considera que es relevante tener un periodo de al menos 
un mes donde la estructura, aunque sea en verde, ya esté 
levantada y permita ensayar el viaje completo de la obra en 
búsqueda de generar nuevos hallazgos en la comprensión de 
lo que será la misma.
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En lo expuesto anteriormente se ha hablado de 
materialidades, concepto que suele ser utilizado de manera 
coloquial en el proceso de reflexión de la práctica escénica. 
Este concepto ha sido definido por Patrice Pavis (2017) 
como aquellos “materiales brutos de la representación [que] 
constituye[n] una reserva de significantes que el espectador 
recibe sin poder ni querer traducirlos en significados” (p.283). 
La evidencia expuesta cuando las cuatro directoras dialogan 
sobre estos tres procesos de creación, da cuenta que los modos 
de aterrizar el concepto son muy distintos. La pregunta que 
subyace a esto es si en las distintas definiciones se constituye 
una diferencia operacional del concepto, conllevando a una 
forma distinta de abordar la práctica. Cuando se ha hablado 
de materialidades con los equipos creativos, se puede 
constatar que tanto los elementos mencionados como las 
definiciones son muy distintas, y por esta razón, la forma de 
operacionalizar dichos elementos es muy disímil en cada uno 
de los proyectos expuestos.

Para el director de Croma, David Atencio, la materialidad 
es un corpus abstracto desde el cual se puede mover una 
pregunta de investigación. A modo de ejemplo, Atencio señala 
que el tiempo también puede ser un material, ya que no tiene 
distinción en su condición de elemento físico, como tampoco 
desde una conceptualización teórica. Para Ormazábal lo 
material acontece como un elemento significante8 específico 
en los ensayos, enriqueciendo los elementos perceptivos 
en escena y siendo un elemento que trasciende a un valor 
simbólico. Si bien Giacaman y González también hablan de 
un elemento significante, consideran que es algo aún más 
particular ya que, según ellas, emerge cuando ocurre un 
punto asociativo entre aquel elemento significante y algo 
que hace coherente su existencia en aquel momento de la 

8 El concepto significante será entendido desde la concepción del signo Saussuriano 
(Pavis, 2017), que da cuenta de aquellos materiales escénicos, por ejemplo “un objeto, un 
color, una forma, una luz, una mímica, un movimiento” (p.419).
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experimentación creativa. Por tanto, para ellas la materialidad 
emerge cuando existe una distinción, y en tanto diferencia, 
es un elemento relevante en contraste con el resto de los 
elementos significantes que pueden estar dispuestos para la 
creación.

Lo expuesto como gatillante de una estrategia de 
escenificación se puede concretizar en lo que indica el actor 
de Tercer Abstracto, Eduardo Vásquez, al señalar que la 
construcción del rol de los denominados cromitas, personajes 
ficcionales que agencian movimientos al interior de la escena 
de la obra Croma, generan una acción específica que permite 
vehiculizar la reflexión sobre la pregunta de investigación 
planteada en el proceso.

Los Cromitas, que son un rol nacido del proceso de 
experimentación y creación, fueron una solución performativa 
para el problema teórico que se planteó al inicio de la 
investigación, y permitió la presencia del cuerpo, en una 
particular libertad y regla escénica. Creo que es el material más 
importante de Croma. (…) Influenció a tal punto que estimuló 
a Tempo [siguiente obra de Tercer Abstracto], que es una obra 
sobre cuerpos escénicos que mueven el escenario, mueven y 
modifican la escena. Tempo se pudo haber tratado todo el rato 
de eso, de Cromitas moviendo los paneles, u obreros moviendo 
ladrillos en este caso. Finalmente se decidió derivar a otra cosa, 
pero ahí estaban los Cromitas.

(Eduardo Vásquez, actor de Croma)

La materialidad en los tres proyectos de creación permite 
hacer emerger una práctica investigativa, entendiéndola como 
una superficie desde la cual se puede reflexionar a partir del 
elemento práctico, que posee reglas propias que permiten 
ingresar a códigos específicos de aquella investigación. El 
concepto de materialidad en este tipo de creaciones es muy 
relevante, porque su cualidad en el proceso reflexivo de la 
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práctica permite la movilización de la composición en la 
escena. Atencio utiliza el concepto de sistema para denotar un 
lenguaje específico de cada montaje, que genera una batería 
de códigos particulares para el trabajo escénico. Según lo 
que él mismo declara, si bien hay cierta decisión voluntaria de 
diferenciar los procesos que llevan a diferentes montajes, en 
el fondo se trata de un gesto que permite una reflexión para 
entender otras posibilidades en el trabajo creativo. Ormazábal 
lo declara en consideración a la posibilidad de afectar los 
elementos materiales presentes en escena, permitiendo la 
generación de una trasformación efectiva en el proceso de 
creación. Esto está muy ligado con la idea de generar una 
suerte de rompimiento de la estructura en la experiencia que 
acontece en la obra. Visto desde una perspectiva bastante 
similar, González se centra en la idea de estructura que se 
basa en generar ciertos vectores principales con los cuales 
trabajar, y a partir de ello, comenzar la experimentación.

Independiente de los énfasis que pueda tener el 
concepto según los distintos procesos de creación que 
aquí se presentan, podemos entender materialidad como 
aquellos elementos significantes que se acuerdan en el 
proceso de creación, permitiendo dar cuerpo a una reflexión 
de la práctica escénica. Lo distintivo con otros elementos 
significantes, es que este es coherente al interior de la 
metodología de trabajo que se instala, y por ende, posee 
códigos de acción que son específicos a cada proyecto de 
creación. Si volvemos a la definición presentada por Pavis 
(2017), este señala que “la materialidad escénica se opone a 
la ficción que se establece a partir de los datos de la fábula 
y de los caracteres” (p.283), siendo, por tanto, un elemento 
propio de la especificidad de los códigos del mismo sistema 
artístico. Hablar de sistema, en este caso, es dotar de una 
configuración operacional que tiene lógicas al interior de 
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la trama de estrategias de escenificación que dispone el 
proceso, y no supeditarse a dar coherencia a una narración 
ficcional de un relato dramatúrgico. Es decir, una obra que 
no hace una remisión a la realidad basada en la lógica de 
cadena significante y significado, exigiendo, por tanto, que el 
sistema artístico no esté subordinado a otro sistema, como 
lo conceptuaría Niklas Luhmann (1998). Según lo planteado 
por Féral (2004), el objetivo de ingresar al plano de la ficción 
es poder emerger un discurso que sea propio del elemento 
escénico, permitiendo romper las fronteras de posibilidad del 
pensamiento. En tanto reflexión que se produce al interior 
del sistema artístico, ésta permite gatillar reflexiones en 
otros sistemas en los públicos una vez generada la recepción 
de la obra. Es así como la principal herencia que nos deja la 
reflexión artística del siglo XIX con el quiebre analítico del 
arte contemporáneo, es la problematización que se articula 
en el soporte, ahora entendiéndolo tanto como contenedor 
de forma y contenido. Esto lo plantea lúcidamente Meyerhold 
en el texto de Féral (2004), al señalar que “lo ‘teatral’ como 
diferente de la vida y diferente de lo real, aparece como la 
condición `sine qua noǹ  de la teatralidad en la escena. La 
escena debe hablar con su propio lenguaje e imponer sus 
propias leyes” (p.98).

Siendo uno de los elementos claves a la hora de definir 
un proceso de investigación performativa, es importante 
realizar una distinción respecto a las definiciones de problema 
y pregunta de investigación (Strauss & Corbin, 2002). Por 
problema de investigación entenderemos al eje temático desde 
donde se centrará el levantamiento de nuevo conocimiento 
desde la creación, por ende, se posiciona como un campo 
de acción acotado desde el cual se desarrolla una reflexión 
específica en el proceso creativo. En cambio, la pregunta 
de investigación asociada al objetivo es un punto acotado, 
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desde el cual se realiza una interrogante puntual que gatilla 
el método de trabajo para plasmar dicha investigación. Uno 
de los elementos fundamentales a la hora de levantar una 
metodología para estas agrupaciones y directoras, ha sido el 
trabajo basado en el estudio de antecedentes teóricos desde 
otras disciplinas y el análisis de referentes artísticos, donde 
es un factor común que las tres compañías arranquen con un 
corpus previo que sostenga el proceso de creación posterior. 
El situar la existencia de un problema de investigación al 
interior del proceso de creación, permite aproximarnos a un 
componente particular de investigación. Así lo señala Parada, 
actriz de dos procesos expuestos en este documento; 
Telepatía y Croma:

Tiene que ver con ser parte de un proceso, más que en pensar 
un resultado. En el proceso se indaga en un tema de interés 
común, donde puede existir un texto, pero no es lo más 
relevante. Se plantea como un proceso en el cual se trabaja 
desde distintos materiales, de distintas fuentes en torno a un 
tema. En este proceso se desarrolla una relación fuerte entre la 
teoría y la práctica, todo lo que se estudia desde lo teórico se 
lleva en el cuerpo, y termina componiendo la puesta en escena. 

(Valentina Parada, actriz de Telepatía y Croma)

Reflexiones finales
Me resulta importante señalar la dificultad de visualizar 

este tipo de procesos cuyo factor característico, es el de 
jugar con estrategias distintas durante todo el periodo de 
ensayos. La misma complejidad de los procesos de creación 
que aquí se exponen, se ve dificultada en la visualización 
de ellos, ante el aún emergente corpus metodológico que 
contamos para poder capturar y entender dichas experiencias. 
Debemos desarrollar herramientas que sean propias de las 
áreas artísticas y que permitan amortiguar la dificultad, en 
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tanto acto performático que se analiza, para poder pesquisar 
apropiadamente todos los elementos que han estado en 
juego en estas creaciones. En este documento he considerado 
lo que a mi juicio ha sido lo estructural de los procesos, 
intentando entregar tanto el recorrido individual de cada 
una de estas producciones, como también un comparativo 
de estos procesos que permita entender una concepción, 
aunque amplia, de formas particulares de aproximarse a la 
creación teatral.

Los procesos de creación que aquí se exponen 
obedecen a métodos distintos, que parten de problemas de 
investigación específicos, generando distintas estrategias 
operativas en el camino, direcciones que entregan distintas 
líneas de acción y recorridos, materiales que se desechan en 
algún momento del proceso de creación, como así también, 
hallazgos que son encontrados y utilizados en la misma 
práctica. Una característica de la construcción de estas 
obras está relacionada con la necesidad que tienen estos 
procesos de levantar un método de creación que implica 
aspectos de investigación que es situado y contextualizado 
a cada proyecto que se plantea de manera independiente. 
Este es un aspecto relevante de considerar en este tipo de 
creaciones, y una de las razones que podría explicar por 
qué estos procesos se extienden en un rango temporal tan 
amplio, a diferencia de una obra con un modelo tradicional 
de creación escénica basada en el texto dramatúrgico. Por 
otro lado, a diferencia del modelo de las ciencias duras, o 
incluso de las ciencias sociales, los métodos que se abordan 
en el ámbito artístico necesitan cubrir una particularidad 
experiencial que no podría ser replicada bajo condiciones 
similares, como sí suele ocurrir en los otros dos paradigmas 
investigativos mencionados.
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Las metodologías de las compañías que presenta 
esta publicación son tan disímiles como los temas que han 
abordado en sus producciones. Las formas de creación no han 
sido lineales, sino que han desarrollado distintas conexiones 
al interior de cada proceso. Cada una de ellas ha requerido 
de conocimientos disciplinares desde distintas vertientes, lo 
que les ha permitido materializar sus metodologías a partir 
de métodos específicos para cada proyecto de obra que han 
emprendido. Los mismos creadores hablan del levantamiento 
de métodos y procedimientos específicos para cada proceso 
de creación que emprenden. Sin embargo, en términos 
metodológicos podemos plantear una cierta distinción y 
una suerte de mapeo que caracteriza a las creaciones como 
las que aquí se presentan, que no arrancan desde un texto 
dramatúrgico, sino que del estudio y la experimentación en 
la misma escena a partir de elementos que se han estudiado 
desde otras disciplinas.

La observación de estos tres procesos pone en evidencia 
que, si bien estas agrupaciones han trazado distintos 
métodos y metodologías en la creación de sus obras, 
éstas podrían consolidarse en un esqueleto procedimental 
general común que da cuenta de un interés por diversificar 
estrategias y formas de articular la creación. Las obras 
que se han mencionado en esta publicación han tenido un 
proceso de creación que bien podría estructurarse en cuatro 
dimensiones: (1) Un gatillante del proyecto, (2) levantamiento 
y puesta en disposición de materialidades, (3) proceso de 
experimentación y puesta en relación de las materialidades 
en lo que comúnmente se denomina ensayos, (4) fase de 
composición final donde emerge la obra como producto 
único, y que permite en parte, responder a la pregunta de 
investigación que se ha desarrollado a lo largo del proceso. 
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El gatillante del proyecto suele madurar en una 
etapa de trabajo en solitario de las directoras, las cuales, 
dependiendo cada compañía, tienen distintas formas de 
ser transmitidas al equipo creativo. En el caso de compañía 
Persona, la metodología se basa en un trabajo personal de las 
directoras, que termina en el planteamiento de un problema 
de investigación que es transmitido al equipo, dando cuenta 
del procedimiento de estudio que ha terminado en aquel 
cuestionamiento. En el caso de Antimétodo, existe una fase 
previa donde la directora da cuerpo a los referentes iniciales y 
consolida aquel contexto desde el cual trabajará en el proceso 
de construcción de obra. Luego, el contexto identificado 
será compartido con el equipo creativo, que, junto con la 
revisión de referentes, corresponderá a la primera etapa y 
aproximación al proyecto. En el caso de Tercer Abstracto, 
existe una primera fase en la que el director se dedica a 
entender el proyecto para  luego compartir referentes con 
un grupo acotado del equipo creativo. Una vez iniciado el 
proceso de trabajo con todo el equipo, el punto de arranque 
es transmitido a partir de presentaciones y ejercicios que 
permiten establecer un lenguaje común de trabajo.

Si bien los puntos de arranque de estos tres procesos 
tuvieron distintas rutas, podemos plantear que la fase de 
levantamiento y puesta en disposición de materialidades se 
logra con la conformación de tres lineamientos principales 
como estructura base: (1) la existencia y/o emergencia de 
una pregunta de investigación práctica que permite movilizar 
el trabajo de experimentación escénica, (2) el levantamiento 
de un método situado y particular desde la práctica artística, 
que en este caso, se genera por el estudio de otros campos 
disciplinares y (3) la emergencia de un elemento ficcional que 
permita configurar criterios de coherencia en la creación. En 
los tres procesos se puede observar un periodo extendido 
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de experimentación, desde el cual se van probando aquellas 
materialidades levantadas en una primera fase de trabajo 
teórico, que se van condensando en una estructura de 
escenificación de la composición final.

Si se trata de instalar una definición de investigación 
performativa a partir de la postura de estas agrupaciones, 
esta debería incluir a lo menos dos propósitos: producir 
nuevo conocimiento y utilizar un corpus de herramientas 
metodológicas que sean atingentes al tipo de conocimiento 
que ahí se está levantando. En el ámbito de las ciencias exactas 
y ciencias sociales, luego de años de conceptualizaciones, 
entender cuándo emerge un proyecto de investigación 
es bastante claro. Sin embargo, deducir en qué momento 
estamos en presencia de un proyecto de investigación en el 
ámbito artístico, aún está en discusión, dado que los procesos 
suelen ser más complejos y específicos, y la replicabilidad 
de los modelos no es posible. En general, los procesos de 
investigación en el área artística tienden a ser confundidos con 
creaciones sin componentes de investigación, en que, si bien 
podríamos observar un estudio de distintas materialidades, 
no existe una reflexión de los procedimientos, y posiblemente 
la generación de nuevo conocimiento, si es que existe, será 
azarosa. La definición que Borgdorff (2010) entrega sobre 
investigación sugiere ciertos criterios para evaluar la existencia 
de una investigación performativa, tales como: “intención, 
originalidad, conocimiento e interpretación, interrogantes de 
investigación, contexto, métodos, documentación y difusión” 
(p.33). Son tal vez estos criterios los que podría contribuir 
a comprender el largo rango de aproximaciones -unas más 
rigurosas que otras- de investigaciones performativas.

La pregunta que subyace a una definición de lo que es 
investigación en el área del conocimiento artístico, aparece 
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cuando nos preguntamos en qué momento se genera nuevo 
conocimiento desde la experiencia estética. En qué medida la 
aparición de ese nuevo conocimiento deviene de un proceso 
consciente de generación de nuevos saberes, y no se es 
solo un resultado azaroso. En lo concreto, la investigación 
artística se caracterizaría por utilizar materiales propiamente 
artísticos, de manera sistemática, para hacer emerger un 
nuevo conocimiento, muchas veces desde lo experiencial 
(Borgdorff, 2010; Contreras, 2018). En mi experiencia, 
cuando he apoyado procesos de investigación sobre las 
artes, en cursos que tienen un objetivo centrado en generar 
herramientas metodológicas de investigación, he discutido 
con los y las estudiantes que formular un problema de 
investigación pertinente al área artística se identifica con una 
simple pregunta: entender si el proyecto que se emprende 
generará un conocimiento que tendrá mayor profundidad en 
ciertas variables al abordarlo con herramientas propias de la 
disciplina artística, independiente del soporte de resultado 
de investigación en el que concluya el proyecto; si esto es 
favorable, estamos problematizándolo desde el campo de 
expertiz artística. En caso contrario, si un problema puede 
ser respondido de igual o mejor manera con herramientas 
exclusivas de las ciencias sociales -como por ejemplo la 
historia, sociología u otras disciplinas, y profesionales de estas 
áreas podrían generar respuestas más pertinentes al objeto 
de estudio- la mirada desde la cual estamos levantando el 
problema probablemente no se ancla desde las artes. En 
el caso de las tres experiencias que hemos indagado, los 
resultados de investigación se concretan en un montaje 
teatral, y esto es clave, porque la reflexión que plantean sus 
preguntas solo puede ser respondidas de manera integral 
desde la experiencia estética.
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ESPECULACIONES Y 
CUESTIONAMIENTOS EN 
TRES METODOLOGÍAS DE 
INVESTIGACIÓN PERFORMATIVA 
DESARROLLADAS EN CHILE

Roxana Gómez Tapia



Mi interés en este ensayo es destacar algunas 
características comunes entre las metodologías de creación 
de Ana Luz Ormazábal (Compañía Antimétodo), David 
Atencio (Compañía Tercer Abstracto) e Ignacia González 
(Compañía Persona), y abrir preguntas que continúen el 
diálogo iniciado por ellas mismas en su conversación grupal9. 
A partir de sus reflexiones y experiencias sobre sus procesos 
de creación, quiero “ensayar” sus principales puntos de 
contacto y de fuga. Con este objetivo en mente, me interesa 
poner atención en los aportes y desafíos que representan 
sus metodologías para la emergencia de una comunidad 
con características comunes; unida por el ejercicio particular 
de sus prácticas artísticas orientadas a la investigación. 
Por ello, no es mi interés detenerme en el detalle de cada 
uno de estos tres proyectos artísticos o en sus resultados 
estéticos, sino que, en cambio, en lo que sigue me concentro 
en destacar las trayectorias divergentes y convergentes que 
suponen sus procesos de creación, en cuanto sugieren un 
nuevo escenario para las prácticas artísticas de la mano de 
una nueva concepción de investigación.

En este sentido, comprendo que pese a sus diferencias 
estas metodologías suscriben a maneras de hacer que, 
en términos más amplios, podrían atribuirse a un tipo de 
investigación emergente que defiende el ejercicio artístico 
como principal método investigativo: “La investigación 
performativa es parte de un movimiento que sostiene que 
la práctica [artística] es la principal actividad dentro de los 
procesos de investigación -en lugar de solo considerarla 
como práctica [artística] de performances- y ve los 
resultados materiales de dicha práctica como expresiones 

9 Realizada el 4 de abril del año 2018, a propósito del Fondedoc que da pie a esta 
publicación. Una versión editada de esta conversación grupal se encuentra disponible en 
esta publicación. En la versión publicada en este libro se incluye la voz en diferido de María 
Giacaman, ya que no se encontraba en Santiago de Chile en el momento de realizada la 
conversación. Para escribir este capítulo, me basé en el registro sonoro de la conversación, 
por lo tanto, no tuve acceso a la experiencia de Giacaman.
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muy importantes de los resultados de la investigación por 
derecho propio.” (Haseman, 2007, p.107).10 Más allá de esta 
definición y de la suscripción a este campo intencionada 
por mí, lo que más me sedujo en este ejercicio reflexivo fue 
destacar la colaboración que realizan desde su propia práctica 
artística para construir este campo, más allá de lo local-
territorial incluso. En este ensayo quise poner en relevancia 
sus ejemplos concretos y vivos de investigación performativa, 
ya que las preguntas que estimulan pueden significar un 
aporte para comprender este campo en Chile, pero también, 
sus experiencias permiten agitar argumentos en una discusión 
trasnacional de más amplio alcance, respecto al rol de las 
artes en la Universidad y en la producción de conocimiento, 
entre otros aspectos. La generosidad de estas tres artistas 
investigadoras al abrirnos sus respectivos procesos de 
manera tan honesta, informa maneras de hacer que están 
ocurriendo, pese a que no se piense concretamente en ellas 
cuando se escriben papers en los espacios más hegemónicos 
del mundo. Por lo tanto, la invitación que le extiendo a la 
lectora que supongo al escribir esto; es a imaginar y disputar 
con nosotras (yo y mis compañeras: Ana Luz Ormazábal, 
Ignacia González y David Atencio) lugares donde la práctica 
artística sea protagonista en el ejercicio del “conocer”. En el 
mejor de los casos, mi aporte es compartir mis preguntas y 
poner de manifiesto esta emergencia.

 En la conversación grupal donde profundizan sobre sus 
metodologías de trabajo, David Atencio realiza una distinción 
interesante entre investigación y experimentación. Ambas 
prácticas, en su criterio, se diferencian porque la investigación 
se desarrolla en base a una pregunta y la experimentación, en 
cambio, no necesariamente se basa en un cuestionamiento. 
Según lo que declara, en su trabajo la pregunta varía, tanto 

10 La traducción es mía y está intencionada en función de destacar los aspectos que 
me parecen importantes de valorar en Haseman, a continuación copio la cita original: 
“performative research represents a move which holds that practice is the principal 
research activity – rather than only the practice of performance – and sees the material 
outcomes of practice as all-important representations of research findings in their own 
right” (Haseman, 2006, p.105).
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en su composición como en el momento del proceso en el 
que aparece. No obstante, su presencia es fundamental para 
calificar sus procesos como “investigación”. Para Ana Luz 
Ormazábal, por su parte, “la pregunta” cumple un rol más 
trascendental, ya que está previamente articulada; es decir, 
su formulación no depende del ámbito temático que aborde 
su investigación, sino que obedece a un carácter estructural 
que determina la manera en que desarrolla su trabajo, en su 
rol de directora escénica. Es decir, en el caso de Ormazábal, 
la pregunta toma cuerpo como “guía” y, en este sentido, 
estructuralmente se repite en cada proyecto artístico: 
“mirando una pregunta fundamental, que no es distinta 
para cada obra. La pregunta es cómo hacer aparecer; tiene 
que ver con la emergencia de un algo” (Ormazábal, 2018). 
Por su parte, para Ignacia González la articulación de una 
pregunta no ocupa un rol tan protagónico. Para la directora, 
la investigación ocurre en el tránsito de la teoría a la práctica. 
En este sentido, la pregunta aparece como consecuencia 
del procedimiento, el cual, consiste en poner en cuestión el 
aparato teórico de cierto fenómeno. Es decir, la investigación 
en este caso es una práctica multimodal que transita entre 
uno y otro terreno, sin entenderlos como parcelas aisladas 
entre sí, sino que preguntándose por su “tránsito”: “pasar 
del marco teórico al marco práctico. Yo estaba construyendo 
un marco teórico, y de repente un grupo de gente lo quiso 
empezar a probar con cuerpo, y orgánicamente empecé 
a dirigir” (González, 2018). En este caso, la investigación 
ocurre en un flujo “orgánico”, como un impulso colectivo de 
poner a prueba la teoría. Esto no ocurre en una relación 
excluyente entre teoría y práctica, sino que en su relación. 
En este sentido, la práctica performativa surge como un 
método de exploración que no se entiende únicamente en 
términos prácticos, sino que ocupa como punto de arranque 
las resonancias de la teoría, a la vez que le da emergencia a 
aquello a lo que la teoría hace oídos sordos.
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Otro aspecto coincidente en el relato de las tres creadoras-
investigadoras que aquí nos convocan, es el reconocimiento 
de un carácter caótico como condición fructífera para el 
desarrollo de la investigación que emprenden. En la visión de 
González, por ejemplo, el caos aparece en la incertidumbre 
que implica el quehacer de investigar en su metodología:

Para mí, investigar es como entrar en la jungla, es como habitar 
una zona donde hay que suspender caleta (sic) la ansiedad, 
donde de algún modo, quizás por necesidad de sobrevivencia, 
uno empieza a encontrar, a construir bordes y eso ocurre en la 
práctica y ocurre también en esos momentos en que uno habla 
consigo misma. (González, 2018)

El relato de González es interesante porque aporta la 
figura de la jungla como imagen elocuente de la investigación 
en sus términos. Según sus palabras, la jungla expresa el 
caos de la incertidumbre propia de la investigación que va 
sosegando sus ansiedades en la propia práctica artística. 
Aunque parezca tautológico, esta recursividad presente en los 
procesos de investigación performativa es una característica 
que comparten muchas metodologías, pese a sus diferencias 
estéticas o de formato. El valor del proceso, en el caso de 
González, radica tanto en la emergencia de hallazgos como 
en la delimitación de los mismos (en sus cantidades y en 
su articulación entre sí). En este plano, la propia práctica 
artística cumple un rol fundamental y, tal vez por ello, el 
proceso de investigación cobra un valor único, ya que no 
está orientado a un logro predeterminado. En este contexto 
de investigación, la práctica artística asume un papel de 
constante atención y vigilia.

José Antonio Sánchez (2009) y Victoria Pérez Royo 
(2010) coinciden en destacar como propiedad de este tipo 
de investigación el acento en el “proceso”, para la última 
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autora mencionada: “en el modelo investigador-creador se 
observa un mayor énfasis en el proceso que en el resultado 
(…) el nuevo paradigma se basa en la exploración de terrenos 
desconocidos que no están predeterminados y en la adquisición 
de conocimiento de forma autónoma” (2010, p.126). La 
autonomía que adquiere este tipo de investigación, destacada 
por Pérez Royo, en la experiencia de González se traduce en la 
necesidad de supervivencia ante el enfrentamiento a una jungla 
hostil, llena de ansiedades e incertidumbres que deben ser 
suspendidas para poder atender al conocimiento emergente en 
curso. Si bien la autonomía de este tipo de investigación y sus 
procesos implica cierta soledad que potencia las ansiedades, 
también dota de agencia a la investigadora-creadora que lidera 
dichos procesos.

A esta visión se suma la experiencia de Atencio, quien 
también identifica esta jungla y su caos en la experiencia de 
sus procesos de investigación. Para él, el desafío es tolerar 
la aparente incoherencia del mismo proceso investigación. 
En su propio relato lo describe como: “una red caótica que 
en algún momento aparece en una única pregunta” (Atencio, 
2018). En su experiencia, la propia práctica artística le 
concede la confianza de que el proceso y su temporalidad 
se harán cargo de iluminar las incertidumbres que florecen 
en la jungla que explora: “Me ha pasado que en el tercer 
proyecto está la pregunta emergente al sexto. Entonces, 
mientras más trayectoria son más zonas oscuras y más zonas 
de luz” (Atencio, 2018). En su experiencia, “la jungla” se 
explora equipado de su práctica artística como la principal 
herramienta de investigación de la que asiste. Sin la jungla, 
sus procesos de indagación pierden sentido o, dicho de 
otro modo, el caos de la jungla le otorga una temporalidad 
propia y una recursividad imprescindible para los procesos de 
investigación que lidera. 
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Esta incertidumbre propia del proceso es fundamental 
para el desarrollo de este tipo de investigaciones. Dado que 
son procesos que no se juegan -solamente- en el campo de 
la lógica verbal -que es lineal, consecutiva y jerarquizada-, 
sino que se sitúan en los cuerpos y su acción, responden 
a otras dinámicas que pugnan por otro tratamiento y, en 
consecuencia, implican tolerar el caos (desorden), e incluso la 
inefabilidad que supone cada proceso en su “jungla” particular. 
En el caso de nuestras tres directoras, tal como los describen, 
sus procesos pueden ser caracterizados como triádicos, dado 
que aglutinan al menos tres dimensiones: la metodología y 
el método, el objeto-experiencia a investigarse y el soporte 
de divulgación que -entre otros- ocupan para comunicar sus 
resultados. Por tanto, su conocimiento emergente excede lo 
exclusivamente discursivo, en vista de que sus medios no 
descansan en el campo de lo puramente verbal, sino que 
comparten en común la conducción de la práctica artística 
que les abre camino en la jungla de la investigación: “En la 
práctica como investigación el propósito es autorreflexivo y 
busca generar nuevo conocimiento (encarnado, práctico), no 
(necesariamente) crear una obra de valor estético (aunque 
esto también puede darse)” (Contreras, 2013, p.80). Por 
este motivo, la confianza del proceso está puesta en las 
artistas que lo lideran y, en este sentido, se vuelven las 
grandes responsables del camino que construyeron en sus 
respectivas junglas. Por tales motivos, la autoría muchas 
veces se comparte, ya que el trabajo colaborativo se vuelve 
imprescindible para asumir ciertos procesos de investigación.

Quizás por estas razones, cada vez con mayor fuerza, 
este tipo de investigación desplaza las fronteras disciplinares, 
relativizando el dominio y operatividad de las disciplinas 
como organización, distribución y jerarquización de saberes 
(Contreras, 2013, p.81). Esto, tanto porque en este tipo de 
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prácticas orientadas a la investigación los resultados impactan 
en dominios que van más allá de lo estrictamente disciplinar, 
como también porque la práctica artística en cuanto 
metodología empuja a la exploración en nuevos formatos 
de circulación y divulgación. María José Contreras, quien en 
su trabajo como artista de performance e investigadora ha 
pensado y realizado práctica artística como investigación 
en Chile, destaca la dinámica posdisciplinaria bajo la cual 
se desarrolla este tipo de investigación: “Las artes que no 
se sitúan en una disciplina no solo transitan entre estas, 
sino que simplemente ni siquiera las consideran en su 
génesis, desarrollo o exégesis” (2013, p.4). Esta indiferencia 
disciplinar en la emergencia de múltiples modalidades de 
formato, resulta en una especie de orgullosa y productiva 
indisciplina para las artistas. Sobre esto, Ormazábal confiesa: 
“La investigación para nosotros no tiene un único formato; 
la investigación pasa por distintos formatos” (Ormazabal, 
2018). En este caso, por ejemplo, sujetarse a una disciplina 
sería abrazar un límite castrador para sus procesos creativos-
investigativos y, por lo tanto, ni siquiera se ambiciona una 
correspondencia de este tipo.

Esta indiferencia a la disciplina no solo se comprende 
en términos de los formatos a indagar, sino que permea los 
procesos vistos en su quehacer práctico y, por tanto, en la 
configuración del rol de quienes investigan. En esta línea y 
con relación a las autorías, Ignacia González se pregunta: “¿Por 
qué no puede ser colectivo, así como es colectivo el cuerpo 
del elenco? De algún modo está investigando cada uno, y 
cada uno es un poco creador” (González, 2018). Este tipo de 
pregunta, además de despertar cuestionamientos de orden 
ético, también discute las formas en que tradicionalmente se ha 
organizado el trabajo en el teatro (o en la sala de ensayo, dicho 
en términos más concretos). De algún modo, la experiencia de 
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González nos invita a re-pensar las maneras en que la disciplina 
del teatro ha comprendido su quehacer y reconfigurar los roles 
tradicionalmente asignados a sus participantes. En su caso, nos 
invita a imaginar un trabajo de orden más colaborativo, es decir, 
su relato atiende y expresa un ímpetu presente en la inquietud 
colectiva que “orgánicamente” solicita su dirección. Recordemos 
su experiencia, cuando afirma: “de repente un grupo de gente lo 
quiso empezar a probar con cuerpo, y orgánicamente empecé a 
dirigir” (González, 2018). En su caso, y tal vez porque no existe 
una visión orientada al resultado, el rol de la dirección se aleja 
de la figura estereotípica y patriarcal tradicional del director de 
repertorio cuya voz siempre tiene la última palabra, por poner 
un ejemplo burdo. A diferencia de ello, la dirección de González 
surge como una necesidad orgánica, inserta en el interior de un 
proceso en curso que lo exigió.

La última característica que quiero destacar en los relatos 
de estas directoras es la conciencia de una temporalidad de 
producción distinta, propia de procesos de investigación 
performativa como los suyos y que, a su vez, los diferencia 
entre sí y de otros procesos de creación que no están 
vinculados tan fuertemente con la investigación. De hecho, 
al momento de opinar en la entrevista grupal, en su propia 
performance, las tres se diferencian respecto del momento 
del proceso de investigación en el que se encuentran como 
directoras. En este sentido, el diálogo entre Ormazábal y 
González es elocuente: “Ana Luz: Es que yo ahora lo veo 
para atrás / Ignacia: Sí. Es que yo lo estoy tratando de 
mirar como dentro del agua, estoy súper adentro del agua” 
(Ormazábal y González, 2018). Ambas se distinguen entre sí 
por el presente en el que enuncian y también en virtud de 
la trayectoria y cantidad de experiencias que han liderado. 
Es decir, la articulación discursiva de sus metodologías de 
investigación performativa en una y otra directora, se articula 
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de manera distinta porque una lo hace retrospectivamente, 
mientras que la otra intenta hilvanar un proceso que está 
ocurriendo en ese preciso momento y que no ha concluido.

Este fenómeno que pone en valor la temporalidad de 
las prácticas artísticas, no solo ocurre en la distinción que 
hacen las tres directoras de su propia práctica artística con 
respecto a la de sus pares, sino que también aparece en la 
opinión de consenso en la que confluyen las tres directoras 
para distinguirse de otras prácticas artísticas que no tienen 
interés en producir “investigación”. Suscritas como “teatro de 
investigación”, las tres directoras declaran que sus tiempos 
de producción son considerablemente mayores a los de otros 
tipos de teatros (los teatros de repertorio, por ejemplo). A 
diferencia de aquellas compañías, los tiempos de producción 
de los “teatros de investigación” suponen procesos caóticos y 
no se sujetan únicamente a la disciplina teatral, por lo tanto, 
requieren tiempos más prolongados y flexibles que aquellos 
“teatros” que se orientan a un logro más concreto (montar 
un texto dramático, por ejemplo). Tal como desarrollaré en 
lo que sigue, estas prácticas de investigación en artes vivas 
chocan de frente con tensiones y paradojas, ya que, pese a 
que se distingan de otras prácticas, se desarrollan insertas 
en “el medio teatral”, ya sea por su filiación formativa como 
también por los modos y espacios de circulación que asumen 
para sus obras.

Este tipo de práctica artística y de investigación 
discute las maneras en que se han ejercido ambos campos 
tradicionalmente, pero en el caso de nuestras tres directoras, 
se presenta la particularidad que, al mismo tiempo que 
disiden de la tradición, circulan por los espacios construidos 
por dicha tradición disciplinaria (salas de teatro y teatros, 
por ejemplo, y la academia, institucionalizada en la figura de 
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universidad). En estos casos, este tipo de práctica artística y 
de investigación encarna la figura de “la intrusa”, que por un 
lado tiene que luchar contra el “proteccionismo disciplinario” 
de ciertos artistas (Contreras, 2013b, p.13) a la vez que con 
la condescendencia de quienes separan aguas, de forma 
radical, entre arte y ciencia como dos modos opuestos de 
conocer (Eisner, 2007). Y, más allá de las incomodidades 
de participar en una fiesta sin ser invitadas, el problema 
se instala incluso antes que la fiesta misma. Es decir, en 
las condiciones materiales para la emergencia de este tipo 
de práctica híbrida en el medio artístico y en el medio de 
la investigación. Habitar este intersticio, para este tipo de 
prácticas de investigación performativa, implica el costo de 
asumir la precariedad de las condiciones materiales, de cara 
a instrumentos destinados para la formulación y medición 
de resultados que no las incluyen. Por ejemplo, cuando este 
tipo de prácticas explotan lo incierto como una oportunidad 
de dar curso a sus procesos de investigación y, a la vez, 
ponen su acento en la pregunta de investigación, cabe 
cuestionarse cuál es el lugar de existencia que tienen en 
formularios de concursos públicos, donde se les exige una 
propuesta de diseño escenográfico (Fondart, por ejemplo) 
o donde explícitamente las excluyen como metodología de 
trabajo (Fondecyt, por ejemplo).

Desde Europa, en su definición de práctica artística 
como investigación, Henk Borgdorff nos permite, aunque 
sea en la virtualidad de nuestra imaginación, anhelar y 
prepararnos para una fiesta más amigable:

La práctica artística puede ser calificada como investigación 
cuando su propósito es ampliar nuestro conocimiento y 
entendimiento a través de una investigación original. Empieza 
con preguntas que son pertinentes para el contexto de 
investigación y el mundo del arte, y emplea métodos que son 
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apropiados para el futuro estudio. El proceso y los resultados 
de investigación están apropiadamente documentados y son 
difundidos entre la comunidad investigadora y el público más 
amplio. (2005, p.15)

A diferencia de lo que ocurre en Chile, en la cita del 
autor se da por sentado la existencia de una “comunidad 
investigadora” y, al mismo tiempo, se asume la importancia 
de este tipo de investigación en la necesidad de compartirla 
ampliamente a todo público. Quizás estas sean pistas útiles 
para comprender por qué la jungla de la investigación, 
ejemplificada en estos tres procesos de investigación 
performativa, termina por transformarse en un camino hacia 
una fiesta donde no nos sentimos invitadas.

 Las tres metodologías que aquí nos competen 
colisionan con las condiciones materiales de supervivencia 
(financiamiento) y con las formas de circulación en las 
que participan (sus medios de divulgación, por ejemplo). 
Tanto en términos de la temporalidad a la que responden 
estos procesos, ya que son mucho más largos (circulares e 
indefinidos) que procesos orientados a logros concretos (como 
montar un texto de Shakespeare, por ejemplo); así como 
también, considerando la jungla que implica su génesis, en 
cuanto zona incierta y caótica. A mi parecer, la gran pregunta 
que abren las prácticas de investigación performativa es 
si acaso hay un futuro más prometedor que el que están 
viviendo actualmente y cómo lo imaginan/construirán.

En el relato que desarrollan en la entrevista grupal, el 
enemigo identificado es la institución teatral: la curatoría 
(canon y programación) y las formas de financiamiento (en la 
figura del Fondo Nacional del Desarrollo Cultural y las Artes). 
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Al respecto, David Atencio discute la incompatibilidad de 
prácticas como la suya, con instituciones que buscan objetos 
acabados:

Lo que nosotros llamamos compañía de investigación es 
una lucha a un sistema que no quiere eso, que lo que quiere 
son productos artísticos ya formalizados y etiquetados, que 
generen materiales rediseñados y sepa el sabor que va a tener. 
Encuentro absurdo que nos sigan preguntando a una cartelera 
si es comedia o drama, que son categorías del siglo XIX. Y 
uno tiene que decir ‘comedia’, y al final eso igual influye en tu 
proceso. (Atencio, 2018)

Sus palabras son interesantes, no solo porque expresan 
la frustración ante un sistema hostil, sino porque ponen en 
evidencia la incompatibilidad material con ese sistema, una 
suerte de desajuste e incomodidad permanente; tanto en 
términos de los procesos que supone ese quehacer, como 
en la tradición en que se ubica (en la no correspondencia a 
categorías como “comedia o drama”, por ejemplo).

 Frente a este panorama desfavorable, la academia 
surge como única aliada posible: “la academia igual te da 
mucha autonomía, y si una la sabe, si uno sabe habitar el 
lugar, un lugar muy interesante y con gente muy interesante. 
Y como que no hay que lapidarla, siento que puede haber una 
parte de la academia súper interesante también” (Ormazábal, 
2018). Incluso más, de parte de David Atencio se reconoce 
una filiación más estrecha todavía: “nosotros tres somos hijos 
de la academia, o sea, yo sigo vinculado a la academia porque 
es el único espacio en donde puedo encontrar la lucha” 
(Atencio, 2018). Al respecto, cabe mencionar que Ormazábal, 
Atencio y González cursaron estudios de posgrado. Además, 
los tres participan del ejercicio de la docencia y de proyectos 
de investigación asociados a la universidad (sin ir más lejos, el 
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Fondedoc que da pie a esta publicación). De alguna manera 
estas reflexiones suponen una simpatía, al mismo tiempo que 
una complicidad con la academia, en medio de una contienda 
aparentemente desigual, dado el lugar pionero que ocupan al 
interior del campo de sus prácticas.

Sin embargo, en Atencio surge la crítica por las 
condiciones materiales de las que dispone la academia, 
las que a su juicio no fomentan el desarrollo de prácticas 
artísticas vinculadas a la investigación:

La academia no se pone los pantalones firmes respecto a 
lo que una universidad podría entregarle a la sociedad. Me 
molesta que esas categorías [de rostro famoso] estén puestas 
en el Teatro UC. Sería un espacio enorme. Yo creo que no hay 
nadie que haya llegado a dar un giro cultural y paradigmático al 
decir: ‘el teatro que la gente ve no es solo el teatro comercial, 
no es solo el teatro texto’. Las obras de nosotros se llenan igual, 
pero esa plata no es plata. (Atencio, 2018)

Este reclamo es interesante en dos sentidos. Por un lado, 
apela a una responsabilidad política de la universidad con la 
sociedad, mediante la curatoría y programación teatral. Por 
otro lado, se suscribe en un teatro que se distancia del teatro 
comercial para enunciar desde otro paradigma al interior de 
dicha disciplina.

Una podría aseverar que, dadas estas circunstancias, 
este tipo de investigación se acerca al activismo. Josette 
Féral concuerda con esta idea, ya que para esta autora la 
práctica artística como investigación es un tipo de activismo 
que lucha por democratizar la economía del conocimiento: 
“Quiere recuperar el poder para restituírselo al artista. 
Reivindica su derecho a contribuir al saber” (Féral, 2009, 
p.325). En sintonía con Féral, para Ormazábal la agencia está 
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en la artista. En su relato se sugiere un futuro por crear, 
se atisba una especie de defensa de este tipo de prácticas 
artísticas orientadas a la investigación. En tal futuro, la 
academia es una trinchera posible:

Nosotros tenemos que generarlo. No es que ‘ah, estás en la 
academia y la academia es fome’. Eso también es súper errado. 
Hay gente que hace teatro súper out, teatro súper añejo, súper 
conservador. Entonces siento que uno lo crea. (Ormazábal, 2018)

Bajo estos principios podríamos volver una y otra vez a 
las preguntas: ¿Cómo será creada/imaginada/construida esta 
nueva academia? ¿Será un reordenamiento más justo de las 
parcelas disciplinarias (una forma válida de hacer teatro al 
interior de los circuitos teatrales, como apela Atencio), o bien, 
pugnará por una completa autonomía, imaginando un futuro 
más allá de la organización disciplinar existente? ¿Estas 
prácticas transformarán lo disponible o se independizarán 
generando un campo autónomo?

Estas no son preguntas nuevas, muchas feministas se 
lo han cuestionado de cara a la realidad. Son preguntas que 
surgen cada cierto tiempo, cada vez que la academia muestra 
sus límites. Michele Gibbs Russell, por ejemplo, en su carta 
abierta a la academia nos conmina:

Como maestras, investigadoras y estudiantes, ¿hasta qué punto 
harán su conocimiento accesible a otras, como herramientas de 
su propia liberación? Éste no es un llamado a un activismo 
irreflexivo, sino a un saber académico comprometido. Éstas no 
son preguntas nuevas, pero deben ser contestadas nuevamente 
por cada generación cuyas mentes y energías se inclinan hacia 
el futuro. (1981, p.323)

En los años 80, Michele Gibbs nos llama a desnaturalizar 
el modo en que se organiza la academia y los impulsos que 
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la mueven. Gibbs exige una producción de conocimiento 
comprometida, apelando a un futuro donde la academia 
participe en la construcción de la justicia social. Y no solo 
eso, sino que responsabiliza a las nuevas generaciones de esta 
suerte de activismo académico. Quizás esta sea una pista para 
construir un camino para las prácticas artísticas orientadas 
a la investigación: ¿Con quién(es) se comprometerán y qué 
buscarán conocer? ¿Qué conocimiento construirán? ¿Cómo 
divulgarán ese conocimiento privilegiado que producen? ¿En 
qué lenguas hablarán y a quién(es) pondrá en el lugar de la 
escucha?

Casi cuarenta años después, la práctica artística que 
se orienta a la investigación en Chile enarbola su interés 
político de participar en la sociedad, no solo como vehículo 
de denuncia, sino que también como metodología idónea 
para iluminar aquellos lugares donde la razón y el logos 
patriarcal no quieren, no les conviene o, simplemente, no 
pueden inmiscuirse. El propio Borgdorff reconoce este arraigo 
social cuando define este tipo de prácticas artísticas por su 
carácter situado: “las prácticas artísticas no están aisladas; 
poseen siempre una ubicación (…). La investigación en las 
artes permanecerá inocente a menos que se reconozca y 
confronte ese estar alojado y estar situado en la historia y 
la cultura (sociedad, economía, vida cotidiana), así como en 
el discurso sobre el arte”. (Borgdorff, 2005, p.19). Quizás 
este aspecto sea un lugar de comunión con el público y 
entre artistas-investigadores. Tal vez en este lugar radica su 
activismo y su modo de hacer academia.

En el fondo, los retazos que aporta la discusión de estas 
tres directoras sobre sus procesos de creación levantan la 
pregunta sobre cómo construir un espacio común a través 
de las prácticas. Dicha pregunta lleva intrincada otros 
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cuestionamientos no menos importantes sobre cómo este 
tipo de prácticas se harán eco (o no) de la tradición en la que 
surgen y, así también, qué formas adquirirán/crearán para 
divulgarse, considerando el lugar situado que ocupan. Quizás 
las prácticas artísticas orientadas a la investigación tengan 
la oportunidad de imaginar otras lógicas y crear nuevos 
espacios para su existencia y convivencia. O quizás no, y en 
la fiesta del conocimiento disfruten del papel de la infiltrada, 
guiñándose el ojo en medio de la multitud y desde lejos. 
Mientras tanto, especularemos.
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