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Resumen

El presente trabajo monografico parte del estudio de la performatividad de la imagen como forma
de produccion social y cultural que actualiza los dispositivos de la mirada o regimenes escopicos.
Para ello, se tom6 como centro la propuesta artistica Bruja (2002) de la Corporacion Artistica
ImaginEros de Medellin, la cual para su época resulté ser escandalosa dentro del circuito teatral
de la ciudad pues descoloc6 completamente el sentido del teatro como produccion textual y
puesta en escena de imagen realista y, en consecuencia, sugirio otras formas de hacer-pensar
la teatralidad que renovaron y refrescaron dicha préctica de tal modo que es posible replantear

los limites entre las formas de produccion artistica.

Palabras claves: Bruja (Corporacion Artistica ImaginEros), la performance, imagen

performativa, practicas artisticas contemporaneas, régimen escopico, régimen de visualidad.



Introduccion

Este trabajo monografico lo escribié alguien que ha dedicado 10 afios de su vida al
guehacer teatral y en algiin momento decidi6 (luego de una gran desilusion con el teatro mismo)
estudiar artes visuales para lograr entender alguna cosa sobre la imagen respecto a la escena.
Jamas ha tenido la intensién al estudiar dicho programa en volcarse a la produccion pictorica,
gréfica, escultérica, de nuevos medios, entre otros; se dedico a la performance a lo largo de su
trayectoria universitaria en el ITM. Para éste, las artes, en tanto practicas, nunca han tenido una
linea divisoria precisa y ha sido la elaboracion de los discursos, en tanto dispositivos de poder
sobre dichas précticas, los que han determinado, en muchas ocasiones a rajatabla, los alcances
en relacién con su ejecucion, visibilizacion, conservacion, preservacion, circulacion, teorizacion,

comercializacion y gestion.

Asi, inicialmente la apuesta general de este documento académico se direccionaba a
visibilizar que la produccion de la imagen esta presente en la creacidén tanto en las practicas
escénicas teatrales como en las plasticas y/o visuales, esto tomando como punto de analisis la
realizacion plastico-esceénica Bruja (2002) de la Corporacién Artistica ImaginEros de la ciudad de
Medellin. Esta apuesta surgié desde el estudio de la performatividad, la imagen y la estética
neobarroca como puntos neuralgicos de la indagacion. Sin embargo, en los ires y venires de lo
que implica una investigacion, la direccion anteriormente expuesta fue reconfigurada dado que
aparecio en medio del proceso el concepto de regimenes de visualidad. Esta nueva nocién obligé
a repensar toda la estructura de lo que se venia trabajando a lo largo de los dos semestres de
investigacion mas lo que significaba el avance en el curso Proyecto Monogréfico Final. El
concepto neobarroco, entonces, desaparecié del plano para darle entrada a los regimenes de
visualidad como dispositivos de la mirada. Dicho cambio surgié de los analisis que se fueron

realizando a lo largo del proceso con el video del montaje Bruja pues es una escenificaciéon sobre



la relacion belleza y poder. Ello desperto la sospecha de que el trabajo no era una pregunta por
la belleza como un concepto que se debe evaluar desde los campos de la estética del arte sino
como dispositivo de control de los cuerpos. Por lo anterior, la direccién general de este escrito
termina siendo proponer la performatividad de las imagenes como una estrategia para la
actualizacion de los regimenes de visualidad por medio de la escenificacion del montaje Bruja

(2002) de la Corporacion Artistica ImaginEros de la ciudad de Medellin.

En un primer momento, que fue escrito antes de toda la alteracion expuesta con
anterioridad, se evidencia que la produccion de imagenes esta presente en las disciplinas
provenientes o0 no de las ciencias sociales y humanas y, desde alli, discutir como es que las
epistemes son las que determinan queé tipo de imagen se produce y en cuales campos de accion
deben ser puestas con la pretension de llegar al concepto de liminalidad en tanto forma de
pensamiento importante en la produccion artistica contemporanea. A ello se suma la revision de
tres casos de estudio para demostrar que la escena teatral puede tener como punto de partida
la imagen y no el texto dramatico o guion. Se hizo entonces una revision en el quehacer de los

directores Samuel Becket, Robert Wilson y la compafiia Societas Raffaello Sanzio (SRS).

Posterior a esto, el texto se centra en la obra Bruja con dos intensiones: la primera, que
responderia al segundo capitulo, apunta hacia la triada belleza, poder y produccién de imagen
desde la escenificaciébn misma para dar cuenta como el colectivo ImaginEros estaba pensando
la escena de manera critica y no desde textualidades exportadas que son representadas sobre
las tablas. Si el primer capitulo se enfoca a los términos de las epistemes como reguladoras del
pensamiento y que para Foucault eran la base de su apuesta arqueologica, el segundo discurre
en el sentido de dispositivo, que para el mismo autor fue el centro de su propuesta genealdgica
con el fin de vincularlo con la mirada y asi determinar que los regimenes escépicos son
dispositivos de la mirada que han favorecido a la consolidacion de canones visuales. En dicho

capitulo se recurren a varios referentes de la cultura visual colombiana, bien sea por medio de



imagenes o por medio del nombramiento de personajes o situaciones especificas que estan
interconectadas, bien sea por la época o el concepto, con la realizaciébn escénica. Como por

ejemplo Shakira, Natalia Paris, Andrea Serna o Claudia Bahamon.

La segunda intension, es decir el tercer capitulo, se enfoca principalmente en la relacién
imagen performativa respecto a la obra en cuestién. Si los dos primeros capitulos estuvieron en
pro de evidenciar como las epistemes y los dispositivos reafirman los campos de control, el
tercero se encamind en explicar que la performatividad de las imagenes es una de las principales
estrategias para la actualizacion de los dispositivos de mirada y por ende de las epistemes. Este
es el tnico capitulo que toma un solo texto como referencia. Se trata del libro La performatividad
de las imagenes para entrecruzarlo con la propuesta Bruja, sin embargo, la autora de dicho texto,

Andrea Soto, hace enlaces constantes con otros autores, principalmente filésofos.

Finalmente, este documento esta enmarcado en el perfil profesional del programa de
Artes Visuales del ITM Institucion Universitaria que apunta a la intermediacion de procesos
visuales en la empresa cultural acercando al lector a unas formas de pensar las artes visuales
gue no estan concentradas exclusivamente en el estudio de la pintura, la escultura, la gréafica y
demas procesos plasticos sino la integracion con otras disciplinas como el teatro y la
performance. Esta investigacion permitié que se entendieran los limites entre las artes como un
lugar que tiene que ver con los discursos y su comercializacion mas no con las practicas artisticas
en si. Aunque pareciera que el teatro es un hacer artistico y cultural caduco dadas las formas
tradicionales de representacion, realmente se pretendié exaltar la potencia de la imagen presente
en esta expresion artistica como una estrategia de creacion escénica teatral independiente del

seno textual o representacional.
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Planteamiento Del Problema

Uno de los mayores aforismos de las artes escénicas es que sin texto o guion —como
también es llamado— no hay teatro. La tradicibn en esta forma de produccién artistica ha
planteado que dicha practica, en tanto arte dramatico, requiere una trama. Esto quiere decir que
se solicitan unos personajes o caracteres que ejecuten las acciones de la fabula, asi como
situaciones que deben dar cuenta sobre las condiciones cronolégicas y locativas de la escritura
dramatica. Todo esta sometido al texto, es decir a la enunciacion. Es el caso de la produccion de
la imagen teatral en una parte de los grupos teatrales de la ciudad Medellin, donde sigue estando
dentro de los parametros de lo que se pueden nombrar. Si no se puede nombrar, ergo, no se
pone en escena.

La creacién escénica teatral, bajo estas directrices, se vuelca a la construccion de signos
gue sélo pueden configurarse por un mandato textual en las propuestas mas fidedignas al guion
0 en el caso de los que se atreven a mas no se desprenden del seno textual, pero elaboran
procesos de significacion que desembocan de la interpretacion del texto siempre con un fin
comunicacional desde el lenguaje; estamos frente a imagenes traducibles. Esta tradicion textual
de la escena esta tan arraigada que ya se habla de dramaturgias expandidas, esto es
dramaturgia de la imagen, del espacio, del vestuario, de la luz, del cuerpo; todo esta volcado a
un proceso comunicativo y representacional pues hay una idea que debe transmitirse por
diferentes medios o canales.

Lo anterior ha implicado la elaboracién de unos canones de cuerpos e imagenes que
siguen afirmando los dispositivos de control sobre las miradas en los espectadores. A ello debe
sumarsele que las técnicas o maneras de entrenamiento corporal para lo escénico en Medellin
aun representan formas de disciplinamiento que crean imaginarios sociales sobre el cuerpo en

escena. Estas técnicas han sido, a su vez, residuos de metodologias escénicas creadas para
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cuerpos diferentes a los latinos y, como consecuencia, se han vuelto regimenes visuales que
determinan qué cuerpo esta en escena, es decir, un tipo de curaduria no situada en el contexto.

Las practicas teatrales en Colombia y especificamente en Medellin siguen estando (en
una cantidad nada despreciable) a merced de textos dramaticos que delimitan e imponen
regimenes de creacion respecto a la sonoridad, el movimiento y la imagen para la verificaciéon o
la narracibn de una anécdota. Por esta razon, las intenciones del presente proyecto de
investigacion surgen bajo el marco de una ciudad cuya imagen teatral —y todo lo que su
elaboracion y composicion acarrean— estad muy olvidada como posibilidad de creacion pues ya
esta delimitada por unos pardmetros de visualidad. En esta via, se quiere proponer la
performatividad de las imagenes como una estrategia escénica que pueda fisurar y actualizar los
regimenes de visualidad que se tienen sobre la escena teniendo como guia la propuesta teatral
Bruja (2002) de la Corporacion Artistica ImaginEros de la ciudad de Medellin. Lo que se busca
es comprender si dicha realizacion escénica, en particular, dentro de las préacticas artisticas
contemporaneas, puede reconocerse como proponente de imagenes especificas que pudieron
alimentar el banco de documentos visuales de los regimenes escopicos en términos de lo teatral
y plastico. Siendo asi, vale la pena preguntarse ¢ Es posible que la obra Bruja de la Corporacion
Artistica ImaginEros pueda considerarse como una creacion actualizadora del dispositivo de
mirada respecto a la produccion escénica en Medellin? ¢Cémo la obra Bruja de manera
consciente cuestiond los regimenes escoépicos relacionados con la belleza? ¢Es posible
considerar que las practicas artisticas contemporaneas aun conservan limites completamente

demarcados que permitan seguir hablando de un estado puro de dichas formas de produccién?
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Justificacion

El teatro es imagen en movimiento, asi como lo es el cine. Es evidente que el segundo,
para su gestacion, necesitd beber asuntos del primero y, el primero, hoy dia, toma elementos del
otro. Vio (1999), ante la pregunta si existe un teatro de imagen, afirma que “teatro imagen es ya
de por si un término engafoso: ¢no es imagen todo el teatro? Desde luego que uno de los
principales codigos de comunicacion que va a emplear el teatro es el de laimagen” (p. 48). Ahora
bien, el teatro trabajara por medio de las imagenes que, pueden o no, comunicar. La dificultad
gue se presenta es cuando la imagen esta obligada a dar cuenta de la tramay no a generar sus
propias formas de estar en escena, pues como afirma Erika Fischer en el texto Estética de lo
performativo (2004):

Desde los procesos de literaturizacién del siglo XVIII, el teatro se impuso en Alemania no

s6lo como una institucion moral sino también como una institucién textual. En las

postrimerias del siglo XIX el caracter artistico del teatro parecié legitimarse casi
exclusivamente por su relacion con la obra de arte dramatica, es decir, con el texto literario

(p. 60).

La autora arroja un panorama donde es notorio el dominio del texto en el teatro impuesto
en Alemania y que, si bien ella diferencia institucién moral de textual, podria deducirse que la
una, institucion moral, contiene o usa a la otra para la creacion o reafirmacion de sus intereses,
institucion textual. Ambas instituciones han creado un vinculo tan estrecho respecto a la creacion
artistica que hoy en dia, para muchos espectadores y creadores de dichos oficios, pareciera
imposible producir arte sin dejar algdn mensaje, moraleja o aparente relato critico de alguna
situacion determinada. El problema se agudiza cuando, segun parece en Medellin, la manera
critica de abordar las artes es desde una perspectiva moral de los acontecimientos sociales y
culturales que siguen en via de reafirmar los lugares binarios del macro poder (derecha-

izquierda, azules-rojos, uribistas-petristas, entre otros) y no una revision interna critica a las
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maneras de produccién como cuestionamiento de las politicas y los imaginarios sociales que se
ponen en los diferentes lugares expositivos, incluido el escenario teatral.

Lo anterior acarrea que una parte del teatro local contenga y genere unos marcos que
puedan establecer claramente qué es y que no es teatro o artes plasticas. Frente a esta dicotomia
moral del teatro, Miroslava Salcido (2018) argumenta que:

Si bien tradicion cultural y discurso hegemonico, caja negra [Refiriéndose a que muchos

de los teatros son espacios pintados de negro que siguen cumpliendo con las normativas

de la arquitectura dramatica convencional] que decide “esto es teatro y esto no es teatro”,

“esto es filosofia y esto no es filosofia”, “esto es teoria teatral y esto no” (...) el agonismo

intelectual es cuestionable: debe incluso ser cuestionado en la medida en que, como

tradiciéon intelectual simplificadora, deja fuera el valor creativo y creador de la

indeterminacion, de los cruces, del devenir y las continuidades (...) (p. 17).

Si los marcos de poder que regulan qué es y qué no es el arte o las practicas artisticas
no son revisados por quienes se dedican a esta labor, lo escénico asi como lo plastico y/o visual
estd condenado a seguir repitiendo una tradicion extranjera y nada amigable, que superpone
unos mandatos formales de produccion, un tipo de Dios pantocrator del arte, para visibilizar e
invisibilizar cuerpos-imagenes y seguir favoreciendo los imaginarios sociales que ya han
sostenido practicas como la cosmética, la publicidad, la sexualidad, los medios de comunicacion
analogos y digitales, etc.

Teniendo en cuenta que este estudio parte principalmente desde las imagenes escénicas,
esto es los cuerpos, gestos, materiales, vestuarios, escenografia; queda claro que esta
investigacion de pregrado dificilmente seria vista por la mayoria de los que practican teatro como
un documento en via de dicha profesién, pues no centra sus términos en el andlisis de la
dramaturgia textual sino en la elaboracion de imagen dentro de una puesta en escena. La
viabilidad de esta investigacion esta planteada en tanto que todo el teatro contiene imagen y

dentro del marco del arte contemporaneo donde es permitido lo interdisciplinar y lo
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transdisciplinar, es posible evaluar la imagen escénica teatral desde otro lugar que no sea el
teatro mismo. En todo caso, siempre vale la pena estudiar aquellos esquemas o modos de ver
que los dispositivos de poder han querido arraigar desde la organizacion de las imagenes para
la produccion de sistemas de dominacion-sumision, sistemas que, segun parece, gran parte del
teatro de Medellin no desea evaluar de manera critica.

Poder relacionar la imagen performativa con lo teatral en un contexto donde su formacién
de publicos esta basada en la comprension de la obra por medio del texto para la verificacion de
los regimenes visuales propios de la tradicion escénica y del arte plastico y/o visual, podria dar
camino para generar fisuras o por lo menos una minima grieta que permita ampliar el sentido del
teatro mas alla de los términos textuales e incluso dramaticos y contemplarlo como un dispositivo
clave para la creacién de otros imaginarios sociales respecto al cuerpo. Ahora bien, dentro del
entorno en el que se hace este trabajo, resulta fundamental proponer este analisis pues son
pocas las personas y colectivos que se han permitido explorar y cuestionar la imagen como
elemento fundamental de la escena y, mas aun, romper la hegemonia del texto teatral. Este
guiebre ayudaria a centrarse en otros aspectos competentes del dispositivo que siempre esta
involucrado en la creacién artistica (en este caso escénica) a saber, elementos como la

performatividad en relacion con el cuerpo, el espacio, la luz e incluso el espectador mismo.
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Objetivos
Objetivo general
Proponer la performatividad de las imagenes como una estrategia para la actualizacion de los
regimenes de visualidad por medio de la escenificacion Bruja (2002) de la Corporacion Artistica

ImaginEros de la ciudad de Medellin.

Objetivos especificos

» Considerar la inexistencia de limites entre las artes visuales y el teatro para la compresion
de las practicas artisticas contemporaneas como formas de produccion hibridas que
desdibujan las fronteras entre las practicas artisticas.

» Evidenciar, por medio de los registros visuales de la obra Bruja, como los regimenes de
visualidad relacionados con la belleza son dispositivos que condicionan los cuerpos por
medio de canones visuales.

» Presentar las particularidades de la propuesta escénica Bruja para considerarla como

imagen performativa.
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Marco Teorico

Es importante poder definir algunos conceptos que van a resultar claves al momento de
abordar los capitulos de esta monografia. Por ello, este marco tedrico estd compuesto por seis
apartados: cinco que recogen el factor conceptual mediante el estudio de términos que seran
abordados a lo largo del trabajo entre los que estan performance art, performatividad,
performance, imagen performativa, regimenes escopicos y practicas escénicas contemporaneas.
Estos, a su vez, ayudaran a delimitar los campos de accién de dichos conceptos, es decir, un
tipo de limite pues algunos de ellos, como se vera, son dificiles de aprehender en una sola via.
El apartado restante es un estado del arte que recoge informacion sobre el concepto
performatividad e imagen performativa que se pudiera encontrar 0 N0 en varios repositorios
universitarios a nivel nacional que cuentan con pregrados en artes plasticas y/o visuales o

escénicas.

A modo de aclaracién: algunas cosas sobre la episteme

JJHistoria del arte, penes con pincel.

Famosos, pintaje, sin pixel, con papel (...)

Que si sombras, que si luces, que si colores, que si cruces.
Cezanney las frutas (qué pesao).

Monet y los picnics (qué pesao).

Manet y las flores (qué pesao).

Seurat y los puntos (qué pesao) (...)

El falo en tendencia en todos los museos (...)

se ha alzado una mujer y ha plantado un pino,

Cecilia es un hombre, Ecce homo, es divino (...) &3

HDA — Las bistecs (2016)

Las epistemes, como las propone Foucault en su libro Las palabras y las cosas (1997, p.
166), son el marco de referencia de una cultura para poder entender determinadas practicas y
discursos o, incluso, estos mismos adheridos, sutiimente o no, en las practicas. Es decir, las
epistemes son marcos de poder que regulan qué tanto se abre la luz frente a un discurso-practica

y, por ende, su hegemonia. La eficacia de una episteme esta determinada por la cultura en la
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gue se produce y no son universales pues generan dindmicas particulares de acuerdo con los

rangos cronotopicos.

Desde esta vision y, segun Beltran-Castellanos (2017, p. 37), las epistemes conllevan
una relacion de saber y poder que determinan normativas para la delimitacion de conceptos,
acciones y elaboracién de subjetividades. Asi, cuando nos enfrentamos a preguntas como ¢Qué
es el arte? ¢Qué es la performance art? ¢Qué es lo performativo? ¢ Cuales son sus limites?
¢, Qué hace que X 0 Y accion sea considerada, o no, arte, performance o imagen performativa?

Nos encontramos frente a preguntas puramente epistémicas.

Ahora bien, las cuestiones anteriores podrian ser resueltas de multiples maneras, casi
gue en infinitas direcciones. Es importante hacer énfasis en la palabra podrian de la frase anterior
ya que los campos a los que estan volcados las preguntas carecen de limites bien trazados que
han posibilitado pasar de hablar de Arte (como nhombre propio y manera Unica de un determinado
hacer) hacia practicas artisticas a veces acompafiadas del término contemporaneo. A partir de
estos planteamientos iniciales podemos hablar de dos ideas que son propias de la oracion
anterior. Por un lado, tratar el término contemporaneo que da las bases para hablar de practicas
artisticas o escénicas contemporaneas. Y, por el otro, es pertinente hablar de la ruptura
epistémica constante en la que se ajusta el arte contemporaneo para argumentar el porqué de

las infinitas direcciones en las que se podrian resolver las preguntas anteriores.

Cuando Giorgio Agamben (2011) reflexiona sobre el término contemporaneo hace
distinciones de éste como cronologia y forma de pensamiento. Lo contemporaneo, desde la
perspectiva temporal, es aquello que pasa en simultaneidad con el tiempo presente, un tipo de
actualidad diria Agamben citando a Nietzsche. Como concepto, lo contemporaneo es definido

por el autor de la siguiente manera:
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Aquel que no coincide perfectamente con €l ni se adecua a sus pretensiones y es por ello,
en este sentido, inactual; pero, justamente por esta razén, a través de este desvio y este

anacronismo, €l es capaz, mas que el resto, de percibir y aferrar su tiempo (p.18).

Desde este punto de vista, lo contemporaneo acarrea la posible creacion de epistemes
otras (en este caso dentro de las artes teatrales) para asi desvincularse de su hegemonia textual
y entrar en distintos campos como aquel que se refiere al analisis de la puesta en escena como
produccién de imagen, incluso, para desdibujar los bordes entre el teatro y las artes plasticas y/o

visuales.

Andrés Santiago Beltran-Castellanos y Ana Beltran-Castellanos en el texto Estética
epistémica: el arte como representacion (2017) estudian el término “episteme” a la luz del
pensamiento de Foucault y reflexionan acerca de las reglas que constituyen el discurso artistico
en la episteme renacentista y clasica. En esta misma via y con respecto a la episteme
renacentista, Darin McNabb en su video Las palabras y las cosas, pt. 2/3 (2013) sefiala que esta
vinculada a una episteme de las semejanzas, propia del medioevo y toda relacion entre las
palabras, las cosas, acciones y demas, estaban dadas por medio de la coyuntura, pues Dios (al
ser centro) permitia generar conexiones y relaciones que a la luz de nuestros dias resultarian
descabelladas. En la segunda, por su parte, la representacion es el eje rector del pensamiento.
Por ello, la episteme clasica genera sistemas que, en lugar de asemejar unas cosas con otras,
las cataloga, discrimina, jerarquiza, abstrae e identifica por medio de una diferencia en la

semejanza (34’50”).

Respecto a la ruptura epistémica, los Beltran-Castellanos argumentan que “cuando se
presenta un cambio abrupto en la manera de organizarse el juego de la practica enunciativa, se
considera que se ha abierto la brecha para una posible ruptura epistémica” (p. 40). Definir el arte
contemporaneo hoy en dia resultaria imposible en tanto que, podria asegurarse, lleva consigo

un dispositivo tan abierto que sus maneras de generar saber y poder son vastisimas. Las
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practicas artisticas o el arte —como se quieran llamar— parecen carecer de metodologias bien
compuestas y ordenadas, que hacen verlas faltas de “seriedad o rigurosidad” en comparacion
con otras formas de acceder al conocimiento como en las ciencias exactas y naturales ya sea en
matematica, ingenieria, biologia, fisica, quimica, entre otras. Pero, es justamente desde las
epistemes y sus dispositivos lo que le dan rigidez o apertura a un concepto, accion y/o actividad.
Es el caso de la realizacion escénica Se alquila: Archivo vivo de un actor (2008) de Oscar
Cornago y Juan Navarro que corresponde a una maqueta o prototipo que muta de acuerdo con
los contextos, las tematicas y los campos del conocimiento en los que se muestra, permitiendo
que se crucen entre si. Para la version en su puesta en escena de 2009 es evidente, por ejemplo,
la mixtura entre el teatro y la filosofia (Ver Imagen 1). Esta produccién consiste en un hibrido que
incluye discursos y reflexiones filoséficas propias de una ponencia o charla académica y acciones
performativas y teatrales que estarian en la produccion artistica. Asi, Se alquila: Archivo vivo de
un actor empieza a tocar umbrales entre la ponencia o charla académica y la creacion artistica,
pues ambas estan presentes en la obra de tal forma que resulta dificil diferenciar los limites entre

unay otra.

Imagen 1. Se Alquila: Archivo vivo de un actor (2009). Aparecen en la imagen el investigador filélogo Oscar Cornago
(Izg.) y el actor Juan Navarro (Der.). Propuesta escénica contemporanea que difumina los limites entre ponencia
filosofia y obra teatral. Imagen recuperada de http://www.tea-tron.com/oscarcornago/blog/se-alquila/
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Si tomamos en cuenta que el “dispositivo arte” es extensamente heterogéneo, vemos
también que es un territorio vasto. Por esta razdn, genera diversos sistemas de poder y saber
gue pueden o no estar en relacién con otros. Ello posibilita que el arte sea una episteme dinamica,
aungue las academias de arte intenten fijarla. La necesidad de hablar de este concepto en el
marco tedrico radica en que este escrito (espero no sea muy atrevido afirmarlo asi) propiciara
(muchas veces) lugares umbrales o liminales como los llamaria lleana Diéguez en su texto
Escenarios liminales. Teatralidades, performatividades, politicas (2014) presentes entre el teatro

y las artes visuales.

Regimenes escdpicos: vemos lo que nos dejan ver

El término escoépico refiere a lo visual, aquello que podemos ver, y cuando se dice
podemos ya se esta hablando de una situacion de poder, la posibilidad de acceder a algo. Asi,
los regimenes escdpicos o de visualidad son marcos de poder que moldean la(s) mirada(s) con
la finalidad de dar acceso a los términos de visibilidad e invisibilidad. Segun Daniel Chao,
apoyado en Martin Jay, en el texto Régimen escoépico e imaginario social, los regimenes
escopicos se pueden entender como “el modo de ver de una sociedad, ligado a sus practicas,

valores y otros aspectos culturales, histéricos y epistémicos” (2012, p. 2).

Chao también explica que los modos de ver correspondientes a cada época marcan los
limites de lo que podemaos ver por lo que la visualidad ya no obedece exclusivamente a la funcion
fisiologica y anatomica del sentido de la vista sino que es todo un dispositivo de poder en donde
los 6rganos implicados en la accién de ver son s6lo una parte técnica de este proceso de
sometimiento-dominacion por medio de la imagen. Asi, la dupla visibilidad-invisibilidad ya no
responde solamente a los efectos fisicos de la luz sobre los ojos y demas miembros implicados
en el sentido de la vista sino a una red discursiva propia de determinada cultura que talla las

miradas para considerar qué podemos-debemos very qué no.

21



Lo anterior revela que los regimenes de visualidad son también aquellos que permiten
crear discursos en o sobre las imagenes. En ese sentido, los analisis que hace Christian Leon
en el texto Regimenes de poder y tecnologias de la imagen. Foucault y los estudios visuales
(2015), se vuelven de suma importancia. El autor, recurriendo a Michel Foucault, entrelaza los
conceptos de visualidad, arqueologia y genealogia como plataforma discursiva de los estudios

de la imagen en la época contemporanea:

Muchas de las reflexiones contemporaneas sobre las maneras en que la imagen y la
mirada se articulan dentro de un orden de poder histéricamente construido, produciendo
relaciones de dominacion y sujecion, tienen una inspiracion en el paradigma arqueolégico
y genealdgico foucaultiano. Recordemos que, para Foucault, la arqueologia es el estudio
de las condiciones histdricas de posibilidad de los saberes, el cual se complementa con
la genealogia, entendida como el estudio de las estrategias, luchas y formas de
gobernabilidad en que se producen estos saberes. De ahi que Foucault haga de la
episteme el concepto fundamental su arqueologia, mientras el dispositivo sea el centro

de su genealogia (2015, pp. 39-40).

Leon afirma que con la propuesta foucaultiana arqueolégica la cual considera otras
formas epistémicas diferentes a la racionalidad del libro, aparece la probabilidad de tener en
cuenta la imagen como otra forma de produccién discursiva que esta implicita en la imagen

misma, por lo que su andlisis, desde esta via, invita a pensar si:

[...] El espacio, la distancia, la profundidad, el color, la luz, las proporciones, los
voliumenes, los contornos, no fueron, en la época considerada nombrados, enunciados,
conceptualizados en una practica discursiva. [...] Habria que demostrar, que, al menos en

una de sus dimensiones, es una practica discursiva (2015, p. 40).
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Las consideraciones de Foucault que retoma Leon (p. 42) en el texto ayudan a
dimensionar un analisis de los discursos no verbales como lo es la imagen, reflexion que si bien
esta situada en una época, pues responde a unos asuntos epistémicos, no obedece a una
linealidad historica ya que las nociones de visualidad aluden a una cantidad de regimenes
discursivos fundados en la discontinuidad dado que los estudios de la(s) visualidad(es) son
cruces entre las particularidades de las imagenes, aca podriamos nombrar primeramente
materialidad, con las problematicas politicas, culturales y sociales de determinada realidad

discursiva.

Retomando la dupla visibilidad-invisibilidad, Chao (p. 3), apoyado en Maria Ledesma,
sugiere gue este binomio se relaciona directamente con el concepto de verosimilitud ya que lo
gue una sociedad o grupo social puede ver son habilitados por los regimenes visuales y
configuran el sentido de realidad desde las imagenes pues expone unas y esconde otras. Lo
anterior es una invitacion a pensar que el mundo estéa lleno de iméagenes sdlo que la seleccién
de aquellas que reconozco, es decir que les otorgo poder, estda mediada por un contexto que ha
moldeado las exigencias sobre aquellas gue se pretenden exaltar y aquellas que no. Ahora bien,
invisibilizar determinadas imagenes no responde necesariamente a que sean imagenes que
nadie conozca, por el contrario, se puede intentar invisibilizar o mermar poder a determinadas
imagenes dado su extensa circulacion en la cultura visual para empezar a hacer notar aquellas
gue, por asuntos epistémicos, han estado en los bordes oscuros de los diferentes circuitos

discursivos de la imagen.

¢Es esto performance art/ Is it arte performance?

Hablar de performance en términos histéricos y epistémicos tiene de entrada muchas
dificultades pues como asegura Diana Taylor (2011) “La palabra [refiriéndose a Performance]
aparece por todas partes, aunque no sepamos necesariamente a qué se refiere” (p. 7). Primero

gue todo performance es un término anglosajén que al dia de hoy no hemos podido traducir en

23



Latinoameérica, lo cual hace que, en tanto intraducible, represente para el espafiol y portugués
dificultades epistémicas, sin embargo, es importante aclarar que diccionarios como Oxford o RAE
(Real Academia Espafiola) tienen definiciones precisas frente al término y ambos determinan el

género femenino, es decir la performance.

El primer diccionario se refiere asi en su definicion:

1. Espectaculo de caracter vanguardista en el que se combinan elementos de artes
y campos diversos, como la musica, la danza, el teatro y las artes plasticas.

2. Actuacion de un artista de ese tipo de espectaculos.

3. Resultado conseguido por un deportista, un caballo de carreras, un aviéon o una

maquina cualquiera (s. f.).

Por su parte, la segunda institucién da dos posibles usos:

1. f. rendimiento (ll proporcion entre el resultado obtenido y los medios utilizados).
2. f. Actividad artistica que tiene como principio basico la improvisacion y el contacto

directo con el espectador (s. f.).

En ambos casos se habla de una manera de produccién artistica o la eficacia de un
proceso de cualquier indole. Se ha traido a colacién diccionarios pues son los lugares habituales
a los cuales se puede recurrir para definir una palabra en determinado lenguaje. Esto también da
paso a afirmar que, si bien pueden hacerse cambios aproximados al concepto e incluso intentar
fijar de manera precisa el término, sigue careciendo de una transferencia precisa. Esto no quiere
decir que la performance sea un concepto abstracto que solo los posmodernos,
posestructuralistas, posdisciplinarios, posindustriales y demas pos-turas que existan, puedan
entender; de hecho, la performance refiere a una concatenacion entre practica y discurso en
donde ambas trabajan en conjunto. Piénsese, por ejemplo, en la palabra jean: en espafiol no

tiene traduccion, pero si definicion —en el caso de la RAE se expresa como término masculino
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asociado a un pantalon vaquero. Esta definicion se comparte de la misma manera para la palabra
blue jean o, incluso, esta misma institucién ya permite que pueda ser escrito como bluyin—,

ademas, es algo tangible, practico y cotidiano.

Segundo, la performance no pertenece sélo a las artes visuales, pero cuando se le vincula
con una propuesta artistica donde el cuerpo es la materia o soporte principal corresponde a
performance art (Feral, 2018, p. 27) o arte de la performance. Por ello, podemos encontrar que,
en disciplinas como la sociologia, antropologia, informatica, publicidad, linguistica, teoria de
género, literatura, teatro, danza, muasica, entre otras, también se habla de performance. En cada
uno de estos campos disciplinarios el término sostiene relaciones con la practica-discurso que
hace que no sean aprehensibles en una sola via. En este sentido, es bueno traer el ejemplo de
la accion performativa Lavado de bandera llevada a cabo en diferentes partes de Per( y el mundo
entre el 20 de mayo y 24 de noviembre del 2000. Dicho ritual que era realizado cada viernes y
entre las fechas anteriores surgi6 como forma de protesta ante los niveles de corrupcion del
gobierno de turno y tenia como iniciativa hacer un llamado al presidente Fujimori y su gabinete
sobre las formas de administracion gubernamental e impacto en términos sociales, econémicos,
culturales, educativos, entre otros, por medio de un simbolo nacional como lo era la bandera de

dicho pais (Vich, 2004. p. 67) (Ver Imagen 2).

Imagen 2 Lavado de bandera (s. f.). Imagen tomada en la Plaza Mayor de Lima, Per(. Recuperada de:
https://imgmedia.wapa.pe/1200x660/wapa/migration/imagen/2018/07/26/noticia-lavado-de-bandera-corrupcion.png
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Este evento no fue planeado inicialmente como produccion artistica o performance art,
sin embargo, valia la pena traer a colacion dicho suceso ya que reafirma que performance en
tanto practica humana puede configurarse en diferentes campos segun quien esté presente o al
estudio de esta. Es importante aclarar en este punto que se toma la performance, performatividad
y demas términos asociados, como produccion humana a modo de delimitacion de esta
investigacion, pues hay estudios de otros autores, tal es el caso de Gilles Deleuze y Félix
Guattari, que proponen la performatividad como el estado constante de los animales y sus

relaciones con los entornos.

Como se ha podido mostrar, en los estudios de la performance todo depende del punto
de vista de quién lo ejerce y/o enuncia. Asi, la performance puede o no resultar homologable a
performético, performativo, performatividad, performable, etc. Para los marcos de referencia de
este escrito es claro que cuando se hable de performativo no se estara haciendo referencia a lo
gue habitualmente se conoce como performance en arte, pues si bien la performance art contiene
elementos performativos, lo performativo no implica, por lo menos en este caso, una relacion

directa con el arte de performance.

Respecto al término performativo, Pajon (2013) explica que John Austin (1968) en su

texto COmo hacer cosas con palabras:

Plantea la existencia de clases de expresiones linglisticas realizativas «que se
disfrazan», como «lego mi reloj a mi hermano» o0 «te apuesto cien pesos» donde la
expresion no es describir o enunciar, sino hacer. El término «realizativo» es un
neologismo derivado del verbo «realizar», traduccion del original inglés «performative»,

derivado del verbo «to perform» (p. 63).

Asi, partiendo de que to perform es realizar, si se hace una correlacion con términos como

performativo, performancia, performatividad, se encontrarian conceptos en espafiol como
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“realizativo”, realizable o que esta en potenciar de realizarse. Ademas, desde la interpretacion
gue Josette Feral (2018) hace de Richard Schechner, to perform, bien sea que se acerque a un
desempefio de determinada actividad social o, por otro lado, esté en relacién con involucrarse
en un espectaculo, accion o ritual (aca podriamos considerar el performance art) necesita, por lo
menos, tres condiciones: Ser (being), hacer (doing), mostrar lo que se esta haciendo (showing
doing) (p. 31). Consideremos que, si bien los verbos en espafiol estan en infinito, es decir carecen
de un espacio tiempo determinado, en inglés se refieren a una accién que se esta realizando

aqui/ahora puesto que ing en inglés compete al gerundio.

Frente al término performatividad, el tedrico en teatro Patrice Pavis (2016) también
reconoce la multiplicidad de campos en los cuales el término performativo puede ser usado. Pavis
en el Diccionario de la performance y teatro contemporaneo inicialmente hace un analisis de los
origenes de lo performativo remitiéndose a John Austin, desde la linglistica, y el texto How to do
things with words (1962) pero también recurre a la linea antropolégica y sociolégica de este
término en dénde Pavis ya no hace referencia a Richard Schechner o Victor Turner (c6mo si lo
hacen Diana Taylor, lleana Diéguez, Erika Fischer, entre otros) sino que se inclina por enunciar
a Erving Goffman, por parte de lo sociolégico, ademas de destacar tres de sus escritos: The
presentation of self in everyday (1959), Stigma (1963) e Interaction ritual (1967); y Milton Singer
desde la antropologia, a quien Pavis le atribuye el texto Tradicional India. Structure and changes
(1959) como base fundamental para los performance studies que surgen en los afios ochenta

del siglo XX.

A estos origenes Pavis agrega una tercera vertiente que denomina “Estudios culturales

de los espectaculos” donde reconoce distintas formas de escenificacion:

Bajo la influencia de antrop6logos como Milton Singer o Victor Turner, el objeto “teatro”,
desde el momento en que se lo observa en otras culturas distintas a la europea, cambia

considerablemente de identidad a partir de los afios setenta. Ya no interesan Unicamente
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los espectaculos, o el teatro de texto con su representacion, sino toda suerte de acciones
espectaculares, puestas en escena, happenings y performances en el sentido inglés de
performance art. A lo cual se agregan las ceremonias, las fiestas, los rituales, todo lo que
una cultura puede producir como exteriorizacion (...). No podrian estudiarse piezas
teatrales o textos literarios escritos sin tomar en cuenta su posible performance escénica

0 su lectura, adaptacion e intertextualidad (p. 234).

Ademas de ahondar en los origenes del término, este tedrico del teatro también examina
lo que Erika Fisher y Andrea Soto denominan el giro performativo. Segun su reflexion, este
consiste en que performativo es igual a puesta en practica y a esta vuelta a lo performativo le
agrega unos dominios que se encuentran con los que Diana Taylor analiza en la introduccion del
libro Estudios Avanzados de Performance (2011). Entre ellos estan la identidad de género, el
juego teatral y los roles escénicos, los rituales, la antropologia corporal, la universidad y la vida
cotidiana; sin embargo, agrega otros en los cuales se configura el storytelling o el arte de contar
historias (como él lo llama), la economia (Ver Imagen 3) y la retdrica junto con los modos de
persuasion hacia el otro. Si bien Taylor hace enunciado de estos ultimos tres dominios, Pavis se
extiende un poco mas, no mucho realmente, no obstante, la mirada de la primera resulta ser un
poco mas aguda y critica que la del segundo, dado que este, en tanto que esta escribiendo un

diccionario acerca de, se limita a la explicacién y definicion de términos (Vaya paradoja ¢ No?).
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Imagen 3 Razones de cambio entre monedas (s. f.). Desde la perspectiva de Pavis, el dominio de lo performativo en
la economia proviene de la eficacia de los bienes y servicios y la evaluacion de resultados. Imagen recuperada de:
https://www.rankia.co/blog/como-comenzar-invertir-bolsa/3753660-que-son-notas-productos-estructurados
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Para finalizar con este concepto, Pavis toca dos puntos por separado que, a mi modo de
ver, se pueden enunciar aca en conjunto pues ambos hablan de los limites de la performatividad

y sus dificultades metodolégicas como campo de estudio:

Es demasiado pronto para juzgar si la performatividad constituye el punto de llegada y la
cima de los performance studies [sic.], o bien si ella marca el principio del fin de éstos, al
proponer ella misma una epistemologia radicalmente nueva. Sin embargo, hay razones
para temer que (...) la performatividad corra el riesgo de perder su coherencia
metodoldgica, del mismo modo que los performance [sic.] y los cultural studies
rapidamente han perdido su fuerza tedrica y analitica en beneficio de una universalizacion
de su objeto (...). La performatividad parece haber invadido el espacio de nuestras vidas,
sin que ni siquiera nos hayamos dado cuenta. Hagamos lo que hagamos, trabajando o

descansando, siempre estamos “performando” algo (p. 238).

Y posteriormente agrega:

¢, No habra llegado para el teatro el momento de interrogarse sobre sus potencialidades y
sobre su futuro, de abandonar su torre de marfil, estrechamente psicologica, y
comprometerse, sin miedo, pero sin ilusion, en el mundo de esa medialidad performante

gue hoy se ha vuelto nuestro horizonte cotidiano? (p. 239).

Bajo la premisa anterior, la pregunta que realiza Pavis nos invita a considerar los
regimenes textuales que aun conserva el teatro (torre de marfil) que bajo técnicas actorales
involucran la construccién de personajes o cuerpos que no son los del actor (estrechamente
psicologica) han perfilado, con margenes bien claros, todo un estatuto rigido sobre los

parametros de la creacion escénica para permitir que la escena esté atenta a la llegada de la

29



performatividad (independientemente del tipo de teatro) y convertir el cuerpo del actor/actriz ya

no en un sujeto semiético (personaje) sino en un cuerpo presente.

¢, Qué diablos es laimagen performativa?... Y esa ¢Por qué es qué es tan famosa?

En realidad, la imagen performativa no tiene nada de fama,
caso contrario a la performance art que ha aprendido a venderse a sus mejores postores.

Jonathan Tobén

Espero haber dejado claro que resolver un qué de la performatividad acarrea muchos
riesgos, entre ellos anular la accion misma que implica siempre dicho término. Ante la pregunta
gué es la performatividad es pertinente aclarar que si hay un qué, sin embargo, no se pretende

universal, incluso no se descarta que habra otros/as que encuentren muchas mas aristas.

Retomando. Si ya se qued6 en que performativo es algo que esta constantemente
haciéndose, la imagen performativa se puede considerar como una imagen que constantemente
se esta haciendo. Hacerse, en este caso, no refiere solo a imagenes en movimiento, pues en las
imagenes performativas, aquello se ha se identificado en varios autores (Erika Fisher, Oscar
Cornago, Andrea Soto, Miroslava Salcido, Victoria Pérez, entre otros) como giro performativo

vacia la imagen de cualquier atributo fijo.

Volviendo a las consideraciones que tenia Austin sobre el término performativo y
siguiendo a Andrea Soto (2012), este concepto siempre se refiere a expresiones desde el
lenguaje que alteran la realidad, es decir, “(...) enunciados que no describen una realidad, sino
que la instituyen” (p. 51). Asi, la imagen performativa en su constante realizarse no describe la
imagen, bien sea estatica 0 en movimiento, sino que producen una realidad para quien las mira
y por ello las imagenes performativas son autorreferenciales, pues sus modos de hacerse y de

enunciarse no corresponden a un antecedente en tanto que las posibles lecturas emergen.
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A ello se suma que, de acuerdo con Soto, la performatividad en las imagenes tiene lugar
en una realidad no preexistente pues el caracter performativo es proposicional mas no
preposicional ya que, antes que ser una enunciacion que da lugar a una accion proxima, afirma
una realidad alterada constantemente de tal modo que la imagen no pueda generar enunciados
estables pues su eficacia no radica en la enunciacion sino en su hacer, en su movimiento. Asi,
las imagenes performativas no dependen de una voluntad® de quien las mira y por ello mismo

siempre estan abiertas de significacion.

La imagen performativa, siguiendo a Soto y relacionandola con Victoria Pérez, rompe la
posibilidad de comunicacion univoca en tanto que sus relaciones significado/significante
(dialéctica hermenéutica segun Pérez) estan fisuradas y, si bien hay significados, las relaciones
de significacion (si es que suceden) emergen en la singularidad de quién mira. Es decir, que
pasamos de una experiencia estética-semidtica liderada por la dialéctica hermenéutica a una

vivencia que crea quien esta frente a la imagen, puesto que:

Otra de las caracteristicas que definen este giro [refiriéndose al performativo] se basa en
la desaparicion del objeto de arte como una entidad inalterable a la que el receptor puede
volver a voluntad para comprobar sus hipotesis y encontrar nuevos significados; en su
lugar surge una nueva situacion estética en la que los anteriores polos de sujeto y objeto
no se distinguen. Esta diferenciacién, que resulta fundamental para las estéticas
semidtica y hermenéutica, se diluye para dar paso a un acontecimiento procesual que

envuelve al publico en su creacion; la dicotomia sujeto-objeto entra asi en un

1 Andrea Soto entiende en este caso el término voluntad, siguiendo los postulados de Jacques Derrida,
como aquello que se desea de manera racional para escudrifiar los procesos de significacion ocultos en
las imagenes “Derrida defiende que el lenguaje contiene una fuerza que es inabarcable para el sentido,
por lo que es necesario preservar su resto o suplemento, aquello que no puede ser asimilado como
significacion, ya que es ahi donde se da la posibilidad de lo diferente. (...) De hecho, la posibilidad de que
la performatividad no constituya una realidad efectiva esta siempre latente. Con lo cual no se trata de
afirmar que la performatividad sea una construccion que depende de una voluntad fuerte, sino que
precisamente porque no depende de la voluntad es que esta abierta” (p. 53).
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comportamiento oscilante en el que ninguna de ambas posiciones se puede definir con

precision (p. 145).

Nos encontramos con tipos de imagenes que diluyen las fronteras entre espectador y
obra; incluso, el postulado de espectador activo, en tanto investigador de conceptos o discursos
univocos, queda desplazado. Podria decirse que es un agenciamiento al estilo deleuziano pues
a la avispa (en este caso el espectador) se florea —deviene orquidea— vy la flor (en este caso el
objeto) se avispea. Lo anterior conlleva a pensar que las imagenes performativas nunca son las
mismas dos veces ni siquiera frente a la misma persona pues obligan a reconfigurar posibles
relatos (si es que se construyeron) para poner en duda la elaboracion de los discursos respecto

a la experiencia pues no hay verdades de estas imagenes-experiencias.

Entonces ;Qué hace tan “famosa” a la imagen performativa? Su capacidad para que
emerjan experiencias sin la obligacion de elaborar discursos o relatos verificables, acumulativos
ylo coherentes de las experiencias mismas. Hacer del espectador un no sujeto —entendiendo
sujeto a la manera cartesiana pienso luego existo— pues su existencia ya no esta determinada

por el pensamiento sino por tener un cuerpo, aunque ello pareciera poco.
iSe desgraciaron las artes! (PEC — Practicas Escénicas Contemporaneas)

Yo iba a ser artista y me fracturé el talento.

Jonathan Toboén

Cuando se inici6 el planteamiento del problema lo primero que se hizo fue hablar del
aforismo del texto frente al teatro. Bien, esta parte del cuerpo textual esta dedicada a explicar
grosso modo las conexiones entre las PEC y las implicaciones de las practicas artisticas visuales

dentro de ellas.
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Segun Erika Fisher (2004) los estudios en teatro, que en personas como Oscar Cornago
y Antonio Prieto usarian términos como teatralidad y teatrologia, comienzan con Max Herrmann

(1865-1942) quien afirmaba que el texto y el teatro son dos asuntos contrarios en tanto que:

«El escenario Unicamente puede mantener todo su valor si la creacion literaria lo llena de
contenido». Conforme a este criterio, el teatro se consideraba hasta entonces objeto de
los estudios literarios en cambio, el fundador de los estudios teatrales en Berlin (...)
centraba su atencion en la realizacion escénica. Definia la necesidad de crear una nueva
rama de la teoria del arte —los estudios teatrales— con el argumento de que lo que
constituye el teatro como arte no es la literatura sino la realizacion escénica (...). Hermann
no se conformaba con el mero cambio de papeles que resultaba en la preponderancia de
la relaciéon escénica sobre el texto, sino que defendia el establecimiento de una posicién
esencial entre ellos que terminard excluyendo su vinculacion. «El teatro y el texto
dramatico [...] son, en mi opinién [...] ya desde el origen, contrarios, [...] la evidencia de
tal oposicion es clara: el texto es la creacion linguistico — artistica de una sola persona, el

teatro es un logro del publico y de quienes estan a su servicio» (p. 61).

Asi, dado que ninguna teoria artistica se encargaba de las realizaciones escénicas, es
decir de lo que se producia teatralmente para la escena que no fuera el texto, se crea en las
primeras décadas del siglo XX en Alemania los estudios teatrales, los cuales se distinguian de

los estudios literarios teatrales por las razones anteriormente expuestas.

Oscar Cornago en el texto Teatro postdramatico: Las resistencias de la representacion
(2006) asegura que el teatro contemporaneo o postdramatico? ya no establece una poética o

dramaturgia que somete y redirecciona la puesta en escena, sino que propicia relaciones entre

2 Es pertinente aclarar que el término postdramatico fue propuesto por Hans Lehmann, sin embargo, segin
quien trabaje el término puede ser enunciado como teatro performantivo (Josette Feral), teatro
contemporaneo (Oscar Cornago), estudios en teatrologia (Antonio Prieto), entre otras definiciones. Todas
ellas pueden ser incluidas dentro de las PEC.
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los diferentes elementos que contiene lo escénico como el vestido, el maquillaje, la escenografia
y/o los objetos escénicos en general, el video o la musica (en caso de usarlos), la palabra, el
gesto, el movimiento, etc. —he aqui la fractura—, y, por ende, ya no hay una manera de hacerse,
un estatuto de creacion que determine modelos de actuacion, coloracion esceénica, produccion

especial y sonora; es la renuncia a la poética como formato de creacion:

Para terminar de construir la escena posdramatica hay que proyectar esta relacion no
representacional entre la palabra y la escena al resto de los materiales; con lo que se
termina obteniendo un espacio abierto a una constelacién de lenguajes sobre los que se
construye un sistema de tensiones que funciona por relaciones de contraste, oposicion o
complementariedad. Esto tiene como resultado un efecto de fragmentacion que cuestiona
las ideas de unidad, totalidad, jerarquizacion o coherencia. Lo importante es que este
sistema ya no puede entenderse como negacion de un modelo anterior, que fue el
discurso historiografico durante las vanguardias para dar cuenta de los movimientos de
renovacion, sino como ejercicio de afirmacién de unos materiales y practicas escénicas

gue tienen un sentido que no se agota en un gesto de rechazo (p. 224).

De este modo, nos enfrentamos a la disolvencia de limites entre las artes ya que podemos
encontrar que una propuesta escénica contiene instalacion, video, escultura, dibujo, pintura y
posibilita que, inclusive, propuestas de caracter plastico como las nombradas anteriormente
sumado a la performance art, sean evaluadas desde lo escénico. A su vez, segun Cornago, nos
enfrentamos a un tipo de practicas artisticas completamente incluyentes en tanto que no se
puede determinar cuales formas de produccidon son correctas o no, pues desarticulan la
hegemonia artistica que permite establecer los campos de accion de las producciones para

determinarlas en una sola via o lugar de estudio:

El teatro posdramatico no consiste tampoco en una rigida taxonomia que incluya unas

poéticas y excluya otras, sino en una definicion gradual que nos permite pensar el actual
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panorama escenico segun las distintas practicas se aproximen mas o menos a este
modelo. Esto implica afiadir un nuevo enfoque historiografico, de modo que las poéticas
que antes quedaban en los margenes estén ahora en el centro, lo que no excluye ningin
tipo de teatro, sino una reorganizacion, que no deja de ser complementaria con otros
esquemas historiograficos. Por su condicion de practica teatral, el teatro posdramatico no
delimita tampoco una poética dramatica, sino el tipo de tratamiento escénico con el que

va a funcionar ese posible texto (p. 222).

En este sentido, nos encontramos con tedéricos, criticos y directores como Kantor, Artaud,
Muller, Beckett, Lidel, Kane, entre otras/os quienes piensan la escena como lugares materiales
y no de representacion. El trabajo de la escena esta volcado sobre lo real y no metaforas de los
objetos y cuerpos a los que se les sobreponen enunciados o conceptos para desplazar la fuerza

matérica en favor de un acto comunicativo.

Estado de la cuestién: imagen + performativa =0

Los resultados que arrojan los repositorios de trabajos de grado (pregrados y posgrado)
de las diferentes instituciones de educacion superior del Valle de Aburra con facultades de artes
como la Universidad de Antioquia, Universidad Nacional de Colombia, Fundacién Universitaria
Bellas Artes, Escuela Superior Tecnoldgica de Artes Débora Arango y, por supuesto, ITM
Institucién Universitaria, respecto a lo performativo o la performatividad son muy escasos pues
la mayoria de investigaciones estan en el orden del arte de la performance. Ahora bien, cuando

se busca sobre la palabra imagen performativa los resultados son nulos.

La mayoria de las publicaciones sobre los conceptos performativo/a y performatividad se
encaminan hacia las ciencias sociales tales como la sociologia, antropologia, psicologia,
pedagogia, filosofia y filologia, asi como el derecho, las ciencias politicas y hasta la economia y

la administracién de empresas.
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A nivel nacional, se han consultado repositorios de la Universidad Nacional de Colombia
(en todas sus sedes), Universidad de los Andes, Universidad Sergio Arboleda, Universidad del
Bosque, Pontificia Universidad Javeriana, Universidad del Valle, Universidad Industrial de
Santander, Universidad Distrital de Manizales. Ninguna arroja resultados muy disimiles respecto
a la situacion del Valle de Aburra. Sin embargo, Mariana Rojas Ochoa realiza la tesis Paisajes
de miedo en disputa: practicas muralistas en las geografias del terror de Toribio (2021) para optar
por el titulo de grado en la Maestria en Estudios Culturales de la Pontificia Universidad Javeriana
de Bogota. El resumen y la justificacion del escrito hablan de una fuerza performativa de las
imagenes, sin embargo, el texto dentro de su contenido no produce un espacio importante o
capitulo especial para hablar de esta relacion fuerza performativa e imagen, por lo que la posible

nocion de imagen performativa queda sélo enunciada en el trabajo.

Si bien los conceptos centrales de la presente monografia han sido estudiados por
diferentes autores (como se ha podido demostrar a lo largo del marco teérico), los trabajos de
grado, por los menos los publicados en los sitios web de estas instituciones, no demuestran un

interés por parte de los estudiantes de artes visuales dentro de estos campos de investigacion.
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Metodologia

Cuando el relato, las préacticas y los deseos se cierran en si mismos, pierden su capacidad de agencia y movimiento,
de afectar y servir a otros, de crear canales de apertura al mundo de afuera; relatos, practicas y deseos, por
separado, serian conocimientos muertos o saberes vacios.

Oscar Cornago, 2020

Como sucede actualmente con muchos de los conceptos que suelen utilizarse en las ciencias sociales en general, y
en la investigacion cualitativa en particular, éstos se han vuelto polisémicos, es decir, cuentan con una pluralidad de
significados.

Mercedes Blanco, 2012

Lo primero que se quiere dejar claro aca, como si se tratase de una confesién (epicurista
espero), es que todo este trabajo corrio el riesgo de ser un completo fracaso. Sin embargo,
siguiendo las palabras de Oscar Cornago (2020) en su texto El relato, las practicas y el deseo.
Una reflexion sobre la investigacién en artes, en este tipo de investigacion, es decir entre el
campo de las artes, no importa dejar delimitadas las fronteras entre lo verdadero o lo falso sino
mantenerlas en suspenso, confrontar las incertidumbres con las certezas para que las primeras
puedan o no aclararse y las segundas se pueden volver a fundir o reafirmar; dejar mas preguntas
gue afirmaciones o negaciones, inclusive, no resolver las preguntas que inicialmente conllevan

a la investigacion.

Se quiso buscar una(s) forma(s) de investigar que no tuvieran como intension la
consolidacién y estructuracién de saberes “duros” o la solidificacidon de practicas-discursos que
a veces se llaman “blandos”. Aunque esto pueda hacer pensar que la indagacion carece de
“seriedad” o “rigor tedrico” como afirma Jack Halberstam en el texto El arte queer del fracaso
(2018), ser tomado como un(a) investigador(a) — artista “serio” implica diferentes posiciones que,
para los fines de este trabajo, serian nefastos, pues ser serio y riguroso, desde la perspectiva de

este autor, y recogiendo sus reflexiones significa moverse en cuatro vias:

1. Seguir los caminos ya probados del conocimiento.
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2. Lograr una correccion disciplinaria del discurso en pro de unos relatos mayores o una
teoria alta para la conservacion de estatutos hegemonicos del conocimiento.

3. Apuntar a UNA manera de ensefiar y aprender que sigue verificando la supremacia
cientifica y discursiva en general.

4. Encaminar a lugares bien iluminados para la consolidacion de un discurso a priori que
somete la préactica a los presupuestos conceptuales, entendido desde esta perspectiva

gue pensar o escribir también son précticas.

Como solucién ante estos limites que obligan ser serio y riguroso, Halbertsman (p. 18)
propone perder el propio camino y estar preparado a perder mas de uno, incluso el inicial. Esta
propuesta metodolégica —que pareciera ser mas un anti-método frente a las formas
convencionales de la elaboracion del pensamiento— obliga a meterse en lugares oscuros,
confusos e incluso sin salida, llegar a las marginalidades construidas por el conocimiento en su
apuesta por la edificaciébn de una episteme firme, solida, con caminos bien pavimentados,

vegetacion totalmente delimitada y paisajes completamente definibles.

Estas dificultades metodolégicas o por lo menos de establecer claramente una
metodologia que permita fases de la produccion como si se tratase de una gestion del
conocimiento para la relevacion de postulados de verdad, las expone José Ignacio Lorente (2015)

cuando sugiere que:

La investigacion en® artes, artistica o performativa segin las diferentes acepciones,
designa un ambito de investigacibn que no se reduce al empleo de determinados

métodos, herramientas y procedimientos de investigacion, sino que afecta especialmente

3 Si bien existe una distincion entre investigacion en, para y sobre las artes, se quiere dejar claro aca el
uso de la palabra en para el beneficio de este documento. Segun la RAE, dicho termino refiere a ocho
significados entre los cuales encontramos que se puede definir como una palabra que “Denota en qué
lugar, tiempo o modo se realiza lo expresado por el verbo a que se refiere” (primera definicion), ademas
gue relaciona la palabra como sinénimo de sobre (s. f.).
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a la epistemologia, al modo en que se piensa y concibe la produccion del conocimiento

cientifico y la contribucién al mismo de las practicas artisticas (p. 99).

Tanto los conceptos de la performance como performatividad presentan dificultades para
establecerlos en una estructura epistémica lo suficientemente clara que conlleve a hablar de un
método o metodologia de estudio. Asi, establecer una metodologia de investigacion para este
trabajo monografico parecia ser contradictorio, sin embargo, habia que considerar las paradojas
entre el marco institucional en el que esta inmersa la investigacion universitaria y la adopcion de

términos tan complejos de asimilar como los que se enuncian al inicio de este parrafo.

Retomando los marcos de poder que obligan a buscar definiciones concretas respecto a
los modos de producir esta investigacion o la creacién de este discurso, se entiende que este
proyecto se enmarco en los limites de la investigacion cualitativa entendida, desde la perspectiva
de Denzin y Lincoln (1994), como unas cantidades de practicas interpretativas que no tienen una
Unica manera metodoldgica o privilegia una respecto a la otra. En tanto interpretativas, desde
estos autores, la investigacion cualitativa tiene su fuerte en la discusion lo que imposibilita darle

limites claros. Asi mismo y desde otras definiciones, la investigacion cualitativa:

Tampoco tiene un conjunto de métodos enteramente propios. Los investigadores
cualitativos usan semiotica, narrativa, contenidos, discursos, archivos y andlisis de
fonemas, incluso estadisticas. También sacan y utilizan aproximaciones, métodos y
técnicas de etnometodologia, fenomenologia, hermeneéutica, feminismo, rizomatica,
deconstruccién, etnografia, entrevistas, psicoanalisis, estudios de culturas, encuestas y
observacién participante, entre otros (...). Todas estas practicas de investigacion

«pueden proveer importantes intuiciones y conocimientos» (Nelson et al., 1992, p. 2).

Asi, las “variantes” (como si de un virus se tratase) en las que se inclind este trabajo

monografico corresponden a la investigacion performativa e investigacion auto etnografica,
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teniéndolas como estrategia vertebral para la produccion discursiva en la que se quiso proponer
un estado liminal entre la literatura como texto ficcional e incluso juguetdén y el ensayo como

formalizacion del discurso de rigor.

¢ Por gqué investigacion-creacion en artes? En uno de los pies de paginas anteriores se
explico, desde la RAE, como el término en puede referirse a la denotacion de un lugar, tiempo o
modo en que se produce o realiza alguna actividad o cosa. Queda claro entonces que esto es
una investigacion cuyo modo de produccion esta en las artes pues se hace desde una Facultad
de Artes y Humanidades con un estudiante de artes visuales que quiere hablar sobre una
propuesta artistica perteneciente a la Corporacién Artistica ImaginEros en la que él mismo
produce al momento de escribir la monografia. Ahora bien, quien escribio lleva mas de 6 afos
creando, investigando y gestionando proyectos con el colectivo en mencion y si bien no participé
de la obra que se estudia, esta claro que el vinculo con la corporacién y sus procesos de creacion

impiden desligarse del objeto investigado y del propio papel que se cumple en la entidad.

«Creacién», segun la RAE, puede leerse desde varias vias. Tomemos la primera: “accion
y efecto de crear” en donde el verbo crear tiene también diferentes definiciones, sin embargo,
tomaremos la segunda la cual corresponde a “establecer, fundar, introducir por vez primera algo;
hacerlo nacer o darle vida, en sentido figurado”. Ahora, si tenemos en cuenta el estado de la
cuestion planteada en el marco teérico e incluso usando la definicion del diccionario de Oxford
gue define crear como “producir [una persona] determinada cosa a partir de su capacidad
artistica, imaginativa o intelectual”, se estaria creando un nuevo relato, incluso un nuevo objeto
de tipo digital y que, si bien no circulara en espacios expositivos, lo hara en otro lugar similar a

los museos: una biblioteca.

Al recoger un fragmento de la RAE donde expresa que el sentido figurado no corresponde
a lo literal de una palabra o expresioén, pero esta relacionado con él por una asociaciéon de ideas,

y si se enlaza con la perspectiva de Oxford lenguages cuando indica que esté vinculada con el
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“significado atribuido a una palabra o expresion distinto del que le corresponde normalmente o
en general; se establece habitualmente por asociaciones metaféricas”, es claro que con esta
investigacion (independientemente del producto a entregar) el lector se dara cuenta que esta

enfrentado a un proceso de creacién discursiva.

Retomando con la investigacion performativa, la importancia de encaminarse hacia ella
radicé en su capacidad de elaborar, desde la subjetividad de quien enuncia, relatos que no
guieren ser vistos como verdaderos, inmovibles o incuestionables por lo que, en este sentido,
pierde la posibilidad de ser tomada como dogma o paradigma desde lo artistico. Carmen

Giménez dimensiona la investigacion performativa como si se tratara:

De reflexionar sobre la practica de uno mismo mediante una investigacion conectada con
la fenomenologia y la (auto)etnografia, poniendo el énfasis en una experiencia en la que
el investigador esta implicado, hasta el punto de que puede ser la experiencia del propio

investigador (...) (Giménez como se citd en Lorente, 2013, p. 101).

En este caso en especifico la practica de uno mismo estaria direccionada a la generacion
de un discurso-relato pues el uno mismo esta en quien escribe esta monografia cuya practica en
la academia de artes se enfoca en la escritura y la oralidad y no, precisamente, en la produccion
de objetos como se considerarian habitualmente plasticos o visuales (digo habitualmente pues
la palabra también es visualidad y esta produccion podria ser analizada como objeto, sin

embargo, eso no es motivo de discusion en este momento).

Como se ha expresado, se intentd crear un discurso que no generara los limites de
conceptos verdaderos o valores correctos frente a la imagen performativa y mucho menos a las
producciones de la Corporacion Artistica ImaginEros; por eso se intentd tallar un relato que desde
la perspectiva de Cornago (2020, p. 75) expresa este concepto —relato— como un elemento en la

investigacion en artes capaz de poner en riesgo para dejarnos en la cuerda floja; desencajar los
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métodos y maneras tradicionales en como se ha llevado a cabo la investigacion teorica o la
produccién de teoria en cualquier disciplina para discurrir los limites entre obra e investigacion,

reflexion tedrica y practica artistica.

Segun lo anterior, la escritura performativa fue clave para la produccion de este escrito
“(...) porgue abre el campo de posibilidades teédricas y creativas, y afirma un espacio para poner
en juego saberes interdisciplinares” (Brijaldo. 2013, p.113), en tanto que se relacionaron teatro y

artes visuales, teoria y practica, ensayo y literatura.

Desde la perspectiva de Gémez y Gonzales (2020), la Escritura Performativa (EP como

ellos lo abrevian) es:

Un espacio donde colisionan lenguajes filosoéficos, artisticos y politicos; un espacio liminal
y fronterizo, vortice de subjetividades (...). La EP no es un asunto formal de estilo, en el
sentido de los destellos de talento o del juego superficial que permiten los ejercicios de

estilo, sino una préactica discursiva que trata de renovar los discursos de la textualidad

(...) (p. 187).

Los mismos autores proponen que la EP trae consigo una forma singular de produccion

ya que escribir y hacer no tendria diferenciacion, es decir, la palabra es accion:

El concepto [Refiriéndose a la EP] remite a un tipo de escritura ‘efectiva’, que se forma en
el acto de escribir/hacer. Una escritura que se refleja en su propia forma, en la
representacion de si misma. Los modos que marcan la superficie de la escritura superan
la propia forma del signo escrito y muestran su eficacia al servicio de una construccion
esencialmente performativa, una estructura que conforma el texto como un sistema
dinamico. La escritura no se refiere por lo tanto solo a su capacidad de registro y
posibilidades representacionales, si no al ambito de la materialidad de sus acciones (p.

188).

42



En consecuencia, por el caracter efimero del teatro y demas préacticas contenidas en las
artes vivas, y la imposibilidad de presenciar o actuar en la propuesta escénica Bruja (2002) —
pues ya no se encuentra en el repertorio del colectivo ImaginEros—, la escritura perfomativa era
de especial interés en tanto que “es una representacion generada por la observacion del objeto
investigado, un objeto [en este caso el video de la obra] que puede haber desaparecido debido

a su caracter efimero y solo puede ser reconstituido mediante la propia escritura” (p. 185).

Respecto a la investigacion autoetnografica o simplemente la autoetnografia, Mercedes
Blanco (2012) afirma en el texto Autoetnografia. Una forma narrativa de generacion de

conocimientos que:

Entre otras [refiriéndose a las muchas maneras en como se entiende y practica la
autoetnografia], una manera de ver a la autoetnografia es ubicandola en la perspectiva
epistemoldgica que sostiene que una vida individual puede dar cuenta de los contextos
en los que le toca vivir a esa persona, asi como de las épocas histéricas que recorre a lo

largo de su existencia (pp. 54-55).

Y posteriormente agrega:

En sus versiones iniciales (Hayano, 1982) la autoetnografia se aplicaba al estudio de un
grupo social que el investigador consideraba como propio; ya fuera por su ubicacién
socioecondémica, la ocupacion laboral o el desempefio de alguna actividad especifica. Asi,
en este primer momento, si se hacia la distincién entre el estudio de un grupo de personas
afines de textos esencialmente autobiograficos. Es hasta la década de los noventa que
Carolyn Ellis y Arthur Bochner (1996) —fundadores y activos promotores del género de
la autoetnografia como “método de investigacion’—junto con Laurel Richardson (2003)—
otra de las figuras mas conocidas de “la escritura como método de investigacion™—

plantearon que esta vertiente «explora el uso de la primera persona al escribir, la
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apropiacion de modos literarios con fines utilitarios y las complicaciones de estar ubicado
dentro de lo que uno estd estudiando» (Gaitan, 2000: 1). De esta manera, la
autoetnografia amplia su concepcién para dar cabida tanto a los relatos personales y/o
autobiograficos como a las experiencias del etndgrafo como investigador —ya sea de

manera separada o combinada— situados en un contexto social y cultural (pp. 55-56).

La cita anterior da licencia para escribir de aqui en adelante en primera persona cuando
sea necesario pues yo, Jonathan Tobdn Arango, al momento de entregar esta investigacion, soy
integrante de la Corporacion Artistica ImaginEros entidad que cumple la funciéon de ser un
colectivo, una sala, un centro de educacion no formal en las artes. Alli estoy, de manera
ininterrumpida, desde el afio 2016. En este sentido ¢ por qué decantarse también hacia la
investigacion autoetnogréafica? Porque los andlisis que se realicen a partir de ahora, es decir en
los capitulos de resultado y, de hecho, a lo largo de todo el escrito, estan atravesados por mi
propia experiencia en ImaginEros como actor-performador, profesor, formulador de proyectos
actividades que siempre estan atravesadas por la investigacion. A esto se suma el rol como
coordinador de programacion y demas actividades que hasta la fecha he realizado. Si bien hay
unas bases bibliogréaficas (algunas que he conocido en mi proceso investigativo-creativo en dicho
lugar y otras por cuenta propia), es imposible que pueda, como afirma Blanco, separar los relatos
personales o autobiograficos de mi experiencia como integrante del colectivo, asi como de la
propuesta Bruja, aunque no haya actuado en ella, pues las maneras en como interprete, critique
y/o evalle la obra estan (se quiera o no) delimitadas por el contacto (casi a diario) con la directora,

una de las actrices y el disefiador de luces de dicha propuesta.

De otro modo, si la EP otorgé la posibilidad de hablar de una obra que ya no esta en
circulacion y de mezclar diferentes tipos de discursos, con la autoetnografia es posible el uso de

estrategias narrativas, pues como lo afirma Blanco:
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(...) Es indispensable enfatizar que una caracteristica que resulta imprescindible para la
mayoria de los autores revisados, que se pueden ubicar en la corriente de la
autoetnografia, es la presencia de una estructura narrativa (que incluye una trama o el
argumento del relato) o, puesto de manera aun mas puntual, la utilizacion de “formatos
narrativos”. En esta tdnica, no solo la mera transcripcion de entrevistas sino incluso la
tradicional insercion de fragmentos o vifietas tomadas de éstas, no constituyen per se lo
que a lo largo de este texto se ha venido refiiendo como autoetnografia. Asi, segun los
practicantes de esta perspectiva, es necesario producir textos que han de ser elaborados

echando mano de algunas estrategias literarias (p. 57).

Ademas, se realiz6 una entrevista a Soraya Trujillo, directora de la propuesta. Inicialmente
se pretendia entrevistar también al disefiador de luces y videdgrafo, asi como una de las actrices
(Ver anexo 2), sin embargo, por dificultades de tiempo y sincronia no fue posible. La entrevista
con ella permiti6 identificar algunas estrategias de investigacion-creacion del montaje,
recoleccion de informacion y fuentes para la puesta en escena, asi como la formalizacion.
También se recurrié al banco de prensa y de fotografias con el que cuenta ImaginEros acerca de

Bruja, asi como, y fuente primaria, el video de dicha escenificacion.

Bajo las perspectivas metodoldgicas expuestas, cada uno de los capitulos fue abordado,
asi: en Los limites entre las artes visuales y el teatro. Un juego de hibridaciones y ondulaciones
recurri a las perspectivas filosoficas frente a la produccion contemporanea respecto a lo escénico
propuesto por Miroslava Salcido, también se tuvieron en cuenta algunas consideraciones de
lleana Diéguez frente al concepto de liminalidad y dos directores y una compafiia que tienen su
produccion escénica radicada en la imagen. Ellos son Samuel Beckett y Robert Wilson junto a la
compafia Societas Raffaello Sanzio (SRS). Respecto al segundo capitulo Regimenes de
visualidad en Bruja: La muy perra si era feliz, se tomaron autores como Jacques Ranciére, Daniel

Chao, Umberto Eco, Andrea Soto para el tratamiento de conceptos como régimen escopico,
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dispositivo foucaultiano, kalokagathia; a la vez que se recurrieron a diferentes fotogramas de la
escenificacion Bruja y diferentes articulos de prensa de la época enfocados principalmente en
critica y la entrevista realizada a la directora. Este capitulo también esta compuesto por diferentes
referencias visuales de peliculas de Disney, asi como la transcripcion de textos derivados del
video de la realizacién escénica como de otros tomados de internet o diagramas de mi autoria.
Particularidades en la propuesta escénica Bruja como imagen perfomativa, la Gltima unidad
tematica, se centrd en hablar de la realizacion de la obra Bruja como imagen performativa y el
modo en que este tipo de imagenes afectan los regimenes de visualidad. Para esto se recurrié
nuevamente a Andrea Soto pues tiene un estudio profundo y claro sobre las imagenes
performativas y la performatividad de la imagen junto con Jacques Derrida y su lectura sobre

Antonin Artaud y el teatro de la crueldad.

Es preciso aclarar antes de comenzar con la produccion de las unidades de resultado,
como le llama este formato al contenido que sigue a continuacién, que los nombres de los
apartados dentro del segundo y tercer capitulo estan directamente relacionados con la obra Bruja
bien sea porque son fragmentos del texto escénico o hagan alusién a la interpretacion que tengo

respecto a la puesta en escena.
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Los limites entre las artes visuales y el teatro. Un juego de hibridaciones y

ondulaciones

El primer concepto que abordé en el marco tedrico fue el de episteme. Dicho término es
justamente el que permite considerar limites o fronteras entre las practicas-discursos, en este
caso, entre el teatro y las artes plasticas y/o visuales. Si retomamos la premisa de que toda
episteme obedece a una épocay contexto, resulta esclarecedor cuando Miroslava Salcido (2018)
afirma que “toda definicion es susceptible de provisionalidad y puede ser desmantelada” (p. 17).
Asi, preguntarse por la existencia entre los limites de estas dos practicas artisticas tiene ya de
por medio la intension de dejar claro que pueden tenerlos 0 no segun la episteme en la que se
inserten o la manera en cdmo se piensan ambas practicas. Para mi, dichos limites no existen,
es decir, se han desmantelado y deshecho; ambas practicas sé6lo atenderian a un modo de
produccién cultural ligado a lo que se ha llamado arte. También es importante no considerar la
separacion pues Bruja es, posiblemente, el hecho fehaciente de que los bordes estan

difuminados, sin embargo, ese es un tema que posteriormente trataré.

Desde la perspectiva de Salcido, la filosofia ha dejado un lastre binario que ha obligado
a lo largo de la historia del pensamiento a tener que separar las practicas-discursos para
acomodar —o quizas facilitar— la tarea de los/las filosofos/as, pues ha favorecido la construccion
de discursos puros que desconocen por completo el valor creativo y creador de lo indeterminado,
de los cruces, de las continuidades, de la contaminacion (pp. 17-18). Es decir, nos enfrentamos
a un nuevo proyecto ético, politico y estético que pone en juicio las intenciones de una forma de
pensamiento escindido y separatista unido ain a una teleologia de la imagen e incluso de las

artes.

Segln la autora, esta tradicion filoséfica que se elabora a partir de antagonismos

conceptuales ha conllevado a delimitar territorios de pensamiento que repiten esquemas de tipo
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arbol* y permiten la insercion de mecanismos de control pedagdgicos, ideolégicos e
institucionales dando lugar a esquemas de representacion que se dan como verdaderos frente a

determinadas practicas-discursos o conceptos. Ante esta problematica, Salcido argumenta que:

La transversalidad, el desbordamiento, nos permiten abrir otros campos de investigacion
y creacién, otras preguntas y paradigmas de interpretacion que, en el cruce entre
pensamiento y creacion, entre representacion y presentacion, entre arte, ideas y vida,
generan relaciones criticas entre las comunidades artistica, académica y social. Si
podemos afirmar que se piensa en tanto que se crea [y que se crea en tanto que se
piensa], que se actla en tanto que se es, que se representa en tanto que se intenta
presentar aun debemos buscar los conceptos que designen el término medio (...). Pese
a la rutinaria relacion agonica entre practica artistica y academia, actualmente la
expansién —como “asunto de fronteras, de limites y bordes difusos, liminalidad’- es
inevitable y las artes y los saberes echan mano unos de otros, produciendo cruces
disciplinares que van borrando, poco a poco, las formas identitarias y sus implicaciones

éticas, politicas, estéticas y filosoficas (...) (p. 18).

Querer develar los limites entre las artes visuales y el teatro es una tarea que, si se hace
con la intencién contraria a la de esta monografia, es decir clarificarlos para diferenciar y
establecer que son esferas de produccion de practicas-discursos artisticos puros, no responde
directamente a la practica artistica sino a la produccién de teoria y discurso sobre dichas
practicas. Siendo asi, podemos evaluar una imagen en los términos de la teatralizacion —ejemplo
de ello es la pintura barroca—, de gesto corporal, incluso evaluar los términos dramaturgicos de
una pintura de género para hallar algun tipo de situacion teatral o anécdota. De hecho, si se

piensa la manera en la que tradicionalmente se hacen los estudios iconograficos e iconoldgicos

4 Salcido hace referencia en este caso a los términos de pensamiento arbéreo que utilizan Deleuze y
Guattari en el texto Mil mesetas: Capitalismo y Esquizofrenia en el capitulo dedicado al rizoma.
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(como los propone Panofsky, Saxl, Santiago Sebastian, Ripa, entre otros) su cercania es muy
similar a la del andlisis tradicional de un texto teatral para el proceso de montaje. Esto significa

la existencia de toda una puesta en escena:

e Consultar quiénes son los personajes de la escena (plastica o teatral) y determinar el tipo
de personaje (Dios, humano, animal, objeto), posicidn socioeconémica, estructura
psicolégica, gestos y ademanes, entre otras.

e Identificar los procesos técnicos que se usan para la produccion de la propuesta (en el
caso del teatro técnicas actorales, de puesta en escena, de escritura de texto escénico y
demas).

e Epoca en la que se produce el texto o la obra plastica y/o visual, asi como el lugar en
donde se representa la imagen (bien sea teatral o plastica).

e Cudles fueron las fuentes o hechos historicos que detonaron la produccion de esa
dramaturgia y/o imagen.

e Relaciones entre los personajes involucrados directamente en la escena.

o Desentrafiar la estructura semiotica e incluso linguistica que atraviesa la produccién de

esa imagen.

Si bien los soportes en los que se presenta una imagen teatral o plastica son
aparentemente diferentes —en tanto que se entiende que la imagen plastica puede o no
conservarse por su modo de produccion, diferente a la teatral que como escenificacion es efimera
aunque exista un texto—, e incluso a veces los modos en cémo se producen pueden ser disimiles;
el asunto radica en que en ambas practicas se producen imagenes de peso visual que son

susceptibles de ser estudiadas sirviéndose de caminos discursivos distintos a la practica misma.

Producir imagenes es una cuestion liminal

Lo liminal, segun lleana Diéguez, aparece con los estudios que el antropélogo Victor

Turner hace sobre los rituales de paso (2014, p. 41). La cuestion liminal implica desde la vision
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de Diéguez una situacion de intersticio que favorecera, justamente por su condicion fronteriza,
practicas-discursos hibridos, mestizos, contaminados que dan lugar a pensar en términos como

entre medio, pasaje intersticial, tejido conectivo.

Producir imagen es una actividad que esta presente en todas las areas del conocimiento
y para dicha elaboracién puede soportarse en practicas que identificamos como artisticas,
ingenieriles, cientificas, médicas, sociales, entre otras. Se puede pensar en las relaciones
histéricas que ha tenido la ciencia y el dibujo, objetos tridimensionales que bien podriamos
catalogar como esculturas empleadas para clases de anatomia, los mapas para la geografia, los
dibujos usados en los tribunales, la toma de fotografias como manera de registro de una obra de
danza, teatro, arte de la performance e incluso fabricacién de imagenes de adoracion para fines
religiosos o los billetes y monedas cuyo valor grafico de diversa indole o escultorico, son
evidentes. Todas estas maneras de producir imagenes, independientemente de si su finalidad
es artistica o no, estan asociadas a lo que generalmente las academias y facultades de artes
llaman procesos plasticos, a saber: dibujo, pintura, arquitectura, escultura, grabado, fotografia,

video, happening, performance, instalacion, arte sonoro, etc.

Considerar la elaboracion de imagenes, en este caso en los bordes entre el teatro y las
artes plasticas y/o visuales, permite ampliar los territorios epistémicos de dichas esferas y tal vez
considerar que habra momentos en los que no se podran diferenciar. Esto implica también tener
presente que dichos bordes se pueden o no diferenciar segun quién esté mirando, pues como
se decia anteriormente, depende de las epistemes que plieguen nuestra forma de ver y creen

unos regimenes de visualidad.

Volviendo a Diéguez, el texto Escenarios liminales (2014) tiene una serie de capitulos en
donde la autora utiliza diferentes estudios de caso para dar cuenta de asuntos performativos de
la escena que, segun el pais, puede estar radicada en agrupaciones o colectivos teatrales como

es el caso de Peru con el grupo de Yuyachkani, sin embargo, cuando aborda a Colombia recurre
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a artistas plasticos como Roserberg Sandoval y Alvaro Villalobos pero también se soporta de
grupos teatrales como Mapa Teatro y La Candelaria. Los andlisis que hace Diéguez son en
diferentes vias que van desde el texto bien sea dramaturgico, narrativo, lirico, periodistico, entre
otros, hasta la creacion de imagenes, los asuntos iconograficos e iconologicos de los objetos y
materiales usados para los actos performativos y reales, asi como biografias y contextos en los

gue se ejecutan y producen las obras.

En consecuencia, producir una imagen que llamariamos teatral implica considerar
procesos relacionados con el espacio como, por ejemplo, la planimetria, la perspectiva, tener
presente los materiales y objetos de la escena, asi como la luz —por ende, el color—. Ahora bien,
consideremos el término ritmo. Este concepto puede ser abordado desde las diferentes
disciplinas de las artes y al relacionarlo con el teatro y las artes plasticas y/o visuales puede estar
asociado con el movimiento, bien sea por la repeticiébn, como sucede en la fotografia o por el

desplazamiento como en el caso de las artes escénicas.
Realizaciones plastico-escénicas: Beckett, Wilson y Societas Raffaello Sanzio (SRS)

No es una novedad que el teatro sea escrito, dirigido o actuado por personas que no
hayan tenido sus estudios académicos en dicho campo de las artes. En este apartado se tomaran
tres referentes importantes tanto para la Corporacion Artistica ImaginEros como para mi; estos
son: Samuel Beckett (1906-1989), egresado en idiomas francés-italiano y literatura inglesa; el
arquitecto Robert Wilson (1941-), también conocido como Bob Wilson; y la Societas Raffaello
Sanzio (SRS) agrupacion escénica. Las propuestas que dichos autores o agrupacién producen
las he querido nombrar plastico-escénicas en tanto que la imagen es el principal cimiento para

su realizacion.

Beckett produjo en 1972 un texto escénico que ya no obedecia a las maneras

convencionales de la escritura teatral. Dicha pieza fue llamada Not | (1972) que ha sido traducida
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al espafiol como Boca y la cual para 1977 fue llevada a las camaras a peticion de la BBC de
Londres (Ver Imagen 4). Si bien los formatos de video implican otros retos diferentes a los
teatrales, las consideraciones iniciales del texto son precisas tanto para el teatro como para la

camara respecto a la imagen que se debe producir para la escena:

Stage in darkness but for MOUTH, upstage audience right, about 8 feet above stage level,
faintly lit from close-up and below, rest of face in shadow. Invisible microphone. AUDITOR,
downstage audience left, tall standing figure, sex undeterminable, enveloped from head
to foot in loose black djellaba, with hood, fully faintly lit, standing on invisible podium about
4 feet high shown by attitude alone to be facing diagonally across stage intent on MOUTH,
dead still throughout but for four brief movements where indicated. See Note. As house
lights down MOUTH's voice unintelligible behind curtain. House lights out. Voice continues
unintelligible behind curtain, 10 seconds: With rise of curtain ad-libbing from text as
required leading when curtain fully up and attention sufficient into.”) (Beckett, 1984, p.

216).

La cita anterior deja ver como la Unica imagen en el escenario es el movimiento de una
boca que esta débilmente iluminada (faintly lit) y cerrada (close up), es decir un primerisimo plano
elaborado por la iluminacién. La imagen esta configurada como un tipo de realizacion plastico-
escénica en la cual, por lo menos en el registro que se tiene del audiovisual, el texto aparece
como sonido méas que como palabra. Tanto para quien desconoce el idioma como para quien lo

habla, el efecto del enunciado no radica en su significacion sino en la forma de decirse. La

) T. de A.: “Escenario a oscuras excepto la BOCA; audiencia al fondo hacia la derecha a unos 8 pies de distancia del
escenario. Débilmente iluminado desde abajo, el primer plano; el resto de la cara a oscuras. Micréfono invisible.
AUDITOR al fondo del escenario hacia la derecha [se trata de] una figura alta de pie, sexo indeterminado, tapada de
los pies a la cabeza con una tinica negra holgada, con capucha, débilmente iluminado, parado sobre un podio invisible
a 4 pies de altura que se ve por la actitud solitaria de estar frente a la diagonal a través del escenario mirando a BOCA
totalmente inmévil excepto por 4 movimientos pequefios donde se indica. Ver nota. A medida que la luz de la sala se
apaga la voz de BOCA es ininteligible detras de una cortina-telén. Luces de la sala apagadas. La voz continua
ininteligible detras de la cortina-telon [durante] 10 segundos. Con la subida de la cortina-telon, improvisa el texto
aprendido cuando la cortina-telén sube y la atencidn suficiente comienza”.
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manera en que el autor propone el escrito permite ver que por medio de puntos suspensivos
constantes se cortan las oraciones haciendo que Not | carezca de parrafos y sentido
comunicacional; no por ello hace que sea plano. Si a esto se le suma la actuacion de Billie
Whitelaw nos encontramaos ante una imagen en movimiento que emite sonidos y un gesto que

esta volcado a la mera forma del movimiento bucal, es decir, pura imagen en movimiento.

Imagen 4. Fotograma de Not |. Samuel Beckett (1972). Dicho fragmento esta tomando de la produccion audiovisual
realizada para la BBC de Londres en el afio 1977. En escena: Billie Whitelaw. Imagen recuperada de
https://www.macba.cat/es/arte-artistas/artistas/beckett-samuel/not-i

Ahora bien, la imagen de referencia estd tomada de una produccion que fue pensada
directamente para la televisibn mas no es un registro de la obra escénica como tal. Esto cambia
la perspectiva de la imagen como la configura inicialmente Beckett, pues la camara facilita ver la
imagen mas de cerca a como se veria en escena. La experiencia respecto a la imagen no es la
misma cuando esta dentro de la pantalla que cuando se presenta en vivo, la distancia (que
Beckett sugiere tener al publico a 8 pies, equivalentes a 243 cm aprox.), el tipo de iluminacion e
incluso el sélo cuerpo presente en escena le dan un tinte mas performativo en comparacion con
los medios analogos de ese momento y lo que sucede con los medios digitales actualmente. Esto
es importante considerarlo pues el registro que se presenta frente a la obra Bruja tiene las
mismas consideraciones: si bien fue dirigida, escrita y actuada para una sala de teatro frente a
un publico que asistio a ver el live de dicho performance, yo sélo podré basarme en un video y

como este genera experiencia en mi.
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Volviendo a Not |, la imagen ya no es una representacion de nada. No alude a nada de la
historia del teatro ni de las artes plasticas. Beckett ha puesto una imagen en donde no la habia
¢Es plastica? ¢Es teatral? A decir verdad, ya no importa pues cuando se ve la imagen en
movimiento no cansa, estas ahi, viendo como se mueve la boca, como pasa ese relato que,
posiblemente por la velocidad, se ha convertido en materia sonora. Nos enfrentamos a un
tratamiento de la palabra, de la imagen y del teatro que permite emerger diferentes sentidos —
entendiendo esta palabra ultima tanto como sensacion y/o como significacion— pero que adquiere
el caracter performativo en tanto descoloca la manera habitual de pensarse lo escénico y lo
plastico para instaurar un nuevo referente que, a lo mejor, no lo sabemos, crearé otro sentido de

realidad.

Ahora, centremos la atencion en Robert —-Bob— Wilson especificamente del modo en que
se aborda la creacion escénica para dar cuenta del sentido plastico-escénico. Realmente no es
dificil de explicar dicho sentido en Wilson pues la sola imagen que produce parece estar pensada

como fotografia (Ver imagen 5).

Imagen 5. Happy Days (septiembre 24 de 2008). Grand Theater de Luxemburgo, Luxemburgo. Direcciéon de Robert
Wilson. Adaptacion del texto homoénimo de Samuel Beckett de 1960/61. Autor de la fotografia: Luciano Romano.
Produccion hablaba en el idioma original del texto. Se desconoce el nombre de quién esta en escena. Imagen
recuperada del sitio web del director. https://robertwilson.com/happy-days

Como podemos observar en la imagen anterior, Wilson produce un tipo de teatro que esta

radicado en la imagen escénica, asi como se hace en la Corporacion Artistica ImaginEros. Frente
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al proceso de creacion de este director, Pedro Valiente (2000) toma una explicacion que describe

muy bien su manera de proceder:

Mi trabajo se conoce por su “libro visual”’, de manera que siempre supone un reto para mi
presentar un trabajo que contiene mucho texto, con largos dialogos. (...) Comienzo con
un libro visual, que es como se vera el escenario: alto o bajo, oscuro o claro, abstracto o
naturalista, muy vacio o muy lleno o lo que sea [sic]. (...) La siguiente fase es el trabajo
con los actores y se basa en los dibujos que componen el libro visual. Trato de no tener
muchas ideas en la mente cuando acudo a los ensayos durante esta fase. (...)
Trabajamos la improvisacién con libertad, de manera intuitiva, y asi realizamos otro
boceto del trabajo: una forma de decir el texto, de moverse, de situarse en el espacio. Se
toma nota de todo: el movimiento de un dedo, los 0jos, los angulos de la cabeza. Todo se
considera desde una perspectiva formal y en general comienza como una improvisacion
y termina como algo muy preciso, coreografiado. Se ensayan series de movimientos de
la misma forma que se ensaya una danza, el texto no se aprende de manera naturalista,
sino formalmente, como se aprende a cantar Mozart: el texto se considera en términos de
color, tiempo, espacio. Al final del taller tengo un boceto de la obra completa. Y también
dispongo de disefios del vestuario y algunos disefios de los elementos escénicos,

magquillaje e iluminacién (p. 5).

El fragmento anterior pone en evidencia que la produccion plastico-escénica de Wilson
no esté planteada como teatro de texto y si bien puede aparecer, el tratamiento no radica en las
maneras en que convencionalmente se trabaja en la ciudad de Medellin, es decir, una
construccion dialdgica, en tanto proviene del didlogo, que permite identidades fijas dando lugar
a la expresion de emociones por parte de un personaje. En el tipo de procedimiento textual
explicado con anterioridad, el teatro ademas de estar radicado en la enunciacion de la palabra

(enunciacion que la mayoria de las veces pierde su performatividad por estar anclada a la

55



construccion psicoldgica del sujeto-personaje) olvida completamente a la imagen como agente

coexistente en la escena ya que se somete a mandamientos de la dramaturgia escrita.

Lo que sucede con Wilson es que su escena esta elaborada enteramente por la
produccién luminica como lo harian muchas corrientes pictéricas en las artes plasticas y/o
visuales e incluso algunos de sus objetos escénicos, especialmente las sillas disefiadas para
algunas escenificaciones, son expuestas en museos. A ello se les debe sumar que Wilson egreso
del campo de la arquitectura por lo gue los montajes también se ven influenciados de una u otra

manera por esta disciplina.

La imagen de Wilson ha perdido mucho sentido de la imagen meramente teatral pero
también meramente plastica, es un cruce entre estas dos mas la concepcion espacial de la
arquitectura por lo que la relaciéon espacio, luz y cuerpo son fundamento para su produccién
artistica; es un trabajo de la materialidad sobre la escena, no son persona(je)s en escena, no hay
un sujeto de tipo cartesiano que esté atravesando el cuerpo sino que, como los primeros artistas
del arte de la performance o performance art se vuelve otro elemento plastico. En resumidas
cuentas, es la produccion de dispositivos escénicos desde una perspectiva plastica y/o visual

“totalmente contaminada”.

Por ultimo, y para complementar esta triada, esta la compafiia italiana Societas Raffaello
Sanzio (SRS) que fue fundada en 1981 por los hermanos Romeo y Claudia Castellucci junto con
Chiara y Paolo Guidi. Dicha compafia es vista por la critica de teatro actual como una de las
mas importantes y controversiales de occidente desde finales del siglo XX y lo que va corrido del
siglo XXI. La compafiia esta catalogada como una agrupacion producto de la posvanguardia
italiana. Asi como Wilson y muchos otros directores/as, escritores/as y tedricos/as de teatro, la
SRS, especialmente Romeo Castellucci, tienen un particular interés por la relectura de clasicos
del teatro en clave de los acontecimientos actuales. Esto quiere decir que, si en el caso de Wilson

podemos considerar a Shakespeare como un soporte de su proceso creativo, en Castellucci
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reluce la tragedia griega como factor de conexion con la actualidad. Esto ultimo resulta de gran
importancia pues el teatro griego, independiente de su género, tenia fines mas éticos y politicos,
por lo que en las producciones escénicas de la SRS no apuntan a la construccion de personajes
como se ha venido entendiendo desde finales del siglo XIX con autores como Anton Chejov o
Konstantin Stanislavsky, sino mas bien evidenciar los modos éticos y politicos de la época y
contextos. Lo anterior quiere decir que la SRS ya no representa cuerpos tipo persona(jes) sino

gue pone en escena la performatividad misma del cuerpo-imagen.

Asi, en su revision por la tragedia griega, la SRS constantemente hace una mirada a los
términos “representacion” y “presentacion” que a su vez estarian encaminados a preguntarnos
por los lugares de la performatividad escénica que como en Wilson, consideraria el cuerpo no
como cuerpo de representacién o envase conceptual para la construccién de persona(je)s
escénicos sino materialidad del cuerpo que se vincula con otros agentes del escenario. Segun
Belén Tortosa Pujante en su tesis para optar al titulo de Doctora en estudios de la literatura y la
cultura Experiencias de lo real. Trayectoria teatral de la Societas. Romeo Catelluci, Claudia

Castelluci y Chiara Guidi (2020):

Desde sus inicios la Societas ha concebido la escena como una superficie pictérica que
permite entender el ejercicio teatral como pintura escénica. Lehmann interpreta esta
percepcion del espacio escénico como un giro hacia lo visual, hacia un teatro de imagenes

(p. 167)

Hacer la relacion entre superficie pictérica y superficie escénica-teatral ayuda a considerar
mejor los limites entre las artes plasticas y/o visuales pues lo Unico que hay alli es una superficie
gue ya va perdiendo su categoria, asi como la imagen misma. Como en los dos teatreros
anteriores, el espacio estd compuesto y montado para laimagen, no para el texto o la enunciacion

(Verimagen 6).
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Imagen 6. On the Concept of the Face of the Son of God (abril 13 de 2018). Les Quinconces et L'Espal, Scéne
nationale du Mans, Francia. Direccién de Romeo Castellucci. Autor de la fotografia: Sceneweb Francia. Produccion
de Societas Raffaello Sanzio. Se desconoce el nombre de quién esta en escena. Imagen recuperada del sitio web

del autor de la fotografia. https://sceneweb.fr/romeo-castellucci-censure-au-mans-le-prefet-fait-supprimer-une-scene-
du-concept-du-visage-du-fils-de-dieu/

Quisiera traer a colacion un concepto que utiliza Tortosa Pujante en el texto anteriormente
citado, el cual toma prestado de Jacques Ranciere en El destino de las imagenes (2011), y que
resulta fundamental para comprender el tipo de dispositivos escénicos que la SRS implementa
en escena. En este caso me refiero al montaje dialéctico que, bajo la lectura de Tortosa, “no
pretende una sintesis en lo homogéneo y tampoco alcanzar un universal absoluto, sino que

busca ese choque entre los elementos heterogéneos, los fragmentos (...)” (p. 170).

Esto significa que para la autora el montaje dialéctico es una estrategia tedrica que sirve
de soporte para poder disolver fronteras respecto a la produccion artistica. Este tipo de montaje
a su vez funciona como vinculo para llegar a las palabras de George Didi-Huberman quién, segun
Tortosa, asegura que “no hay imagen sin una secuencia que haga posible su determinacion
singular: no hay imagen sin montaje” (p. 169). Si tenemos en cuenta la ultima parte de la cita, y
gue, para las artes escénicas, especificamente teatrales, se habla de montaje, nos encontramos

ante la aceptacion de que la escena es en si misma una imagen que se va moviendo en vivo y
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puede estar, o no, acompafiada de un texto. El texto, en tanto compafiia de la imagen, no es una
relacion de sometimiento del primero a la segunda sino enlaces entre lo uno y lo otro, uniones

gue pueden llegar a ser contradictorias o paraddjicas.

Para Castellucci, segln la entrevista realizada por Roberta Ferraresi y que Tortosa ha
traducido e incluido en la tesis doctoral, el término montaje corresponde a un dispositivo que
debe tejerse con hilos muy delgados para que no sea visible ni reconocible ante el espectador
sin perder su capacidad de invasion o “ataque” (como lo llama Castellucci) a éste. En esta misma
perspectiva, el director italiano dice estar convencido de que en el teatro cuando dos objetos se
encuentran y son montados producen un tercero que no existia, que es un tipo de fantasmay
corresponde a la lectura del espectador poderlo descubrir o desenmascarar (p.171). En
consecuencia, la produccion de Castellucci y de la SRS refiere a un teatro que esté localizado
en la imagen, una escena cuya textualidad, es decir su particularidad discursiva, se presenta

como una red que va a la defensa de la imagen muy por encima de la dramaturgia textual.
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Regimenes de visualidad en Bruja: La muy perra si era feliz

Jacques Ranciére en El espectador emancipado (2008) hace duras reflexiones sobre la
politica del arte cuando se pregunta “; a qué modelos de eficacia obedecen nuestras expectativas
y nuestros juicios en materia de politica del arte? ¢(A qué época pertenecen esos mismos
modelos?” (p. 55). Lo que Ranciére quiere dejar ver es que todo proyecto artistico, es decir toda
practica-discurso en, desde y sobre el arte, refieren a modos politicos, estéticos, éticos e incluso
economicos. Asi lo deja expresado cuando algunas paginas después de plantear aquellas

preguntas, afirma que:

La eficacia del arte no consiste en transmitir mensajes, ofrecer modelos o contramodelos
de comportamiento o ensefiar a descifrar las representaciones. Consiste antes que nada
en disposiciones de los cuerpos, en recortes de espacio y en tiempos singulares que
definen las maneras de estar juntos o separados, frente a 0 en medio de, adentro o afuera,

proximos o distantes (p. 57).

Asi, para el autor las producciones artisticas antes que ser lenguajes o sistemas
comunicacionales son, implicita o explicitamente, politicas respecto a los cuerpos, las formas,
las materialidades, el espacio, el tiempo, entre otras. Todo lo anterior conlleva a cuestionar en
los regimenes de visualidad que las producciones artisticas, sean o no plasticas y/o visuales,
estan apelando y mostrando frente al espectador, publico o invitado. Cuando Ranciere trae a
consideracion los recortes espaciales y temporales, asi como las disposiciones corporales, esta
aludiendo a los regimenes escopicos, a aquello que, como artistas, ponemos o escondemos para

quien esta frente a la creacion.

Cbémo se ha dicho varias veces a lo largo de este escrito, el material de referencia sobre
la obra Bruja esta contenido en un video. De entrada, ya hay unos regimenes de visualidad que

han condicionado las imagenes pues los encuadres de la camara dirigen la mirada. Cuando se
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presenta un primer plano o un primer primerisimo plano, lo que se muestra ya ha invisibilizado
mas imagenes en pro, bien sea de la exaltacion de una imagen para darle poder sobre las otras,
o crear algun tipo de coherencia en la secuencia de montaje. Asi, este capitulo estara volcado a
mostrar elementos que el montaje plastico-escénico Bruja del Colectivo ImaginEros a puesto
sobre la escena para estudiar como los regimenes escépicos son dispositivos de visualidad que

disciplinan cuerpos, espacios y palabras para una “educacién” de la mirada.

Blancanieves, blanca pura, blanca inocua

Habia una vez un vallecito cuyo nombre provenia de los Aburraes. En este huequito,
tapado por montafitas llenas arbolitos, pajaritos y charquitos, habia varias municipalidades. En
una de ellas, ahora denominada la de la Eterna primavera, las dinAmicas culturales eran (y
todavia lo son) una mezcla entre lo campirano y citadino, la tradicién y el progreso, lo colonial y
ancestral. Estas amalgamas tenian como rectoria la triada Dios, Patria y Familia: Opus Dei “a lo
que marque” como dirian amigos mios. Hombres, puros hombres eran los que salian a relucir en
politica, economia, ciencias exactas, ciencias naturales, ciencias sociales y, por supuesto, artes.
En el teatro sélo figuras masculinas eran las que iban punteando el ranking de la direccion y la
dramaturgia, las mujeres por su parte figuraban como las musas y/o las actrices de los directores,
algo parecido a lo que pasa en los matrimonios cuando la gente para referirse a ellas dice “la
mujer o la sefiora de fulano”, en este caso era “esa es la actriz de perano” pero sus nombres no
registran en ningun lado. Hombres, puros hombres, hombres de “verdad”, hombres hechos y
derechos, hombres que les gustaban los hombres jpero que no se les notara la maricadita! O la
plumita ni mucho menos el cucarroncito. Hombres que se vistieran como hombres; nada de esas

cosas raras como vestirse de mujer o ser travesti a menos que fuera para algin personaje, en
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€s0s casos si lo podian hacer pero que se siguiera notando que eran hombres, que eran jBien

Machos! Que s6lo eran mujeres porque su personaje lo exigia.

Mientras algunos pensaban que el final del mundo estaba a la vuelta de la esquina por la
llegada del siglo XXI; que el apocalipsis estaba sobre nuestras cabezas y Cristo Padre bajaria
del cielo teniendo como fondo Getsemani (1975) de Camilo Sesto, a la vez que sonaban por las
radios Living la vida loca (1999) de Ricky Martin, Salomé (1998) de Chayanne y Ciega
Sordomuda (1998) de Shakira; en la television pasaban Yo soy Betty, la fea (1999), Francisco el
matematico (1999) y las narconovelas empezaban a asomarse en las pantallas colombianas.
Matrix (1999) y el Club de la Pelea (1999) circulaban por las salas de cine ademas que
posiblemente Al Qaeda estaba preparando toda su performance para hacer venir al piso las
torres gemelas. A la par de eso y otros miles de hechos mas, el colectivo ImaginEros se
encontraba en la sede de Prado Centro leyendo el cuento Blancanieves (1812) de los hermanos

Grimm, pues de ahi saldria su proxima y controversial escenificacion Bruja.

Es pertinente sacar un pequefio espacio en la presente monografia para hablar del cuento
en mencion pues es una fuente primaria de dicho montaje, sin embargo, es preciso aclarar que
no pretendo comparar el cuento con la escenificacion (asi ¢qué gracia hablar de
performatividad?) dado que el interés de ImaginEros fue darle la vuelta al cuento y en lugar de
centrarse en Blancanieves lo hizo en la figura de la madrastra, esa que llamarian la bruja o la
mala del cuento. En las conversaciones y vivencias que he tenido con los integrantes del colectivo
(quienes hicieron parte del montaje), ninguno recuerda cual fue la version, la editorial ni el
traductor del cuento leido. Los resultados arrojados por buscadores como Google o Bing respecto
a la historia “infantil” lanzan versiones que, si bien tienen disimilitudes, hay una generalidad que

permite construir la idea global de los escritos.

Una de esas generalidades radica en la pregunta que hace la madrastra (la bruja) a su

espejo magico: Espejito, espejito ¢Quién es la mujer mas hermosa? Desde esta pregunta fue
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gue ImaginEros emprendié sus discusiones frente a la realizacién escénica. Como dijo el

periodista César Alzate Vargas en la critica realizada para el octavo nimero de la revista Ateatro:

Desde luego, Blanca Nieves es un mero punto de partida. El resultado es una amorfa
exploracion del tema en el que una mujer se somete a la tortura de una oscura maquina
gue habra de convertirla en las mas bella, garantizandole de paso la muerte de su rival —

cualquier princesa—. (2000, p. 70)

Cuando Alzate afirma que la belleza es una tortura se empiezan a vislumbrar las
conexiones conceptuales que el equipo produjo para este tejido hibrido o, como lo llama el autor,
“amorfo” que finalizé siendo Bruja. Si como lo afirman varias de las versiones de Blancanieves,
la madrastra intenta matar a la protagonista de diferentes maneras como pedirle a un lefiador
gue la secuestre, mate y arranque sus pulmones e higado para ella consumirlos; ella misma
visitar a la nifla en la casa de los enanos y con unos lazos de colores intentar estrangularla; usar
un peine envenenado para enterrarlo sobre el cuero cabelludo; vy, finalmente, (siendo la parte
mas conocida de la historia) invitarla a comer una manzana envenenada; todo esto es resultado
de la envidia por no ser la mas bella. Aqui es claro que la relacién entre belleza y tortura no
parece tan descabellada. El problema de la bruja-madrastra no radica en que el personaje
Blancanieves sea bello, sino en el superlativo la méas bella, es casi como enfrentarse a una
competencia de “Miss Universo”. No ser la mas bella es para la antagonista del cuento un

sufrimiento.

En el teatro clasico el/la antagonista se entiende como esa persona que, junto con el/la
protagonista, producen el conflicto o las fuerza en pugna que posibilitan la aparicion del nudo en
la historia. Por alguna razon, creeria que esta instalado en el imaginario judeocristiano cuyo relato
maximo es la “obra de teatro” condensado en el libro La Biblia donde Satanas y Dios se pelean
por poseer a la humanidad, el antagonista se ha referenciado a la persona mala en tanto que la

buena siempre es la protagonista, “pura logica de telenovela”. ¢Por qué traigo a colacion todo
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esto? Porgue una de las frases mas embleméticas y me atreveria a decir, performativas de la
propuesta es “jY LA MUY PERRA ES FELIZ!”. Si continuamos con la via entre lo bueno/malo y
tenemos en cuenta que, segun la historia de Blancanieves, la madrastra-bruja muere al final
luego del matrimonio de su hijastra con el principe, ademas que en el video de la propuesta
plastico-escénica la actriz Angela Chaverra dice esta frase al publico poco antes de salir de
escena y no vuelve a aparecer hasta el final de la propuesta, como si se tratase de la muerte de
esa bruja, nos topamos de frente con una arista del proyecto politico que emprendi6 ImaginEros:
la competencia de la belleza que se gana o pierde segun la verificacion de unos canones

estéticos (Ver Imagen 7).

Imagen 7. jY la muy perra es feliz! Corporacién Artistica ImaginEros. Fotogramas extraidos del video Bruja
(2002)

¢, Qué tiene que ver todo esto con la frase? Que la palabra /perra/ en el parlache de
Medellin refiere, bien sea, a una puta 0 una mujer que es vista por determinada persona o grupo
de personas como mala. Ahora bien, es la bruja quien esta refiriéndose al personaje de
Blancanieves como la perra y posteriormente agrega la frase es feliz. Lo habitual en las
telenovelas, que son imagenes en movimiento para difundir modelos sobre la vida, el amor, la
belleza y la sexualidad, las protagonistas —es decir, las buenas— no son las perras y si son perras
no son “felices” puesto que siempre hay un tipo de castigo divino que las lleva a la desgracia.
Las perras, ademas, son sucias, callejeras, amigas de satanas, brujas, hechiceras, malditas,

guitamaridos, sinverglienzas, impuras, oscuras, dafinas, entre otra cantidad de denominaciones.
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Dos ejemplos en la historia refieren a Tamar y Judit, personajes biblicos, quienes dado a
sus formas de accionar en el relato pueden ser consideradas como “perras” y todos sus
anteriores derivados. En el caso de la primera, se cuenta que fue dos veces la nuera de Juda ya
gue se caso primero con Er y cuando este murié lo hizo con su cufiado Onan por orden del padre
de estos. Onan sabia que los hijos entre él y su excufiada —ahora esposa— no serian reconocidos
por lo que procuré no dejarla en embarazo y evitar asi que su hermano Er tuviera descendencia
por medio de él. Al final Onan corrié con el mismo destino de Er. Luego de esto Juda le propuso
a Tamar irse a vivir con el padre de ella mientras su tercer hijo, Sel&, cumpliera la mayoria de
edad y poderla casar con este. Sin embargo, Juda estaba preocupado que su Unico descendiente

vivo, al contraer matrimonio con Tamatr, repitiera la historia de sus hermanos.

La esposa de Jud4, hija de Sua, murié y una vez el hombre dejo de guardar luto decidid
viajar a Timnat. Tamar se dio cuenta que su exsuegro emprendi6 este viaje y que Sela ya habia
cumplido la mayoria de edad y atin no se habia vuelto su esposo, por lo que se despojo del traje
de viuda, us6 un velo para que nadie la reconociera y se sent6 en la entrada de Enaim, un pueblo
gue quedaba de camino a Timnat. Cuando Juda pas6 por alli pensé que la mujer era una
prostituta. Le propuso que tuvieran sexo a cambio de unos cabritos. Tamar accedio y quedo en
embarazo del padre de sus exesposos. Una vez él se enteré de la situacion dio la orden de
guemarla, sin embargo, cuando fueron a sacarla de su casa confesé que Juda era el padre de
sus mellizos. El hombre decidié aceptar la condena sin prueba alguna ya que lo tomé como

vendetta por haberle negado el matrimonio con Sela.

En el caso de Judit, esta es descrita por las escrituras biblicas como una mujer de
hermosas facciones, educada, completamente devota a Dios, de gran adquisicidbn econémica e
identidad patriética. Judit, asi como Tamar, también perdi6 a su marido, Manasés, quien habia
muerto por insolacion durante una cosecha de cebada. Cuando el comandante Holofernes

invadié Betulia, la ciudad natal de Judit, y el territorio estd a punto de rendirse frente a los
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invasores, ella decidié despojarse de los atuendos de viuda, vestirse muy adornada, peinarse y
usar perfume de tal modo que pudiera seducir a cualquier hombre en su camino. Junto con su
criada, Judit va hasta el campamento de Holofernes, pero los asirios la detienen antes de que
pueda llegar. Ella se hace pasar por una cémplice del jefe militar pues les dijo que traia
informacion importante sobre el pueblo de Betulia. Los hombres creen toda la historia y las
acompafian hasta la tienda donde estaba el comandante. Al entrar, ella comienza a darle una
cantidad de informacién sobre la estrategia militar de los israelies, haciendo que Holofernes se
fije tanto en su belleza como en su inteligencia. Judit pasa varios dias en este acampamento
junto con su criada. Al cuarto dia, luego de un banquete, le pide a la acompafiante que espere
afuera para orar. En ese momento, Judit aprovecha que Holofernes se encuentra totalmente
borracho y, a modo de sacrificio para su pueblo y aferrada de las oraciones hacia Dios, decide
decapitarlo con dos golpes de espada en el cuello. Tras esto, Judit escap6 con la criada
nuevamente hacia Betulia llevando consigo la cabeza de Holofernes como forma de demostrarle

a su pueblo que ya no habia de qué temer antes los asirios (Ver Imagen 8).

Imagen 8. (De izquierda a derecha) Tamar y Juda (1840), Horace Vernet. Wallace Collection, Londres/ Judit y
Holofernes (1599), Caravaggio. Gallerie Nazionali d'Arte Antica.
Tanto Tamar como Judit, al igual que Ester, son personajes biblicos que han sido asociadas o consideradas como
“perras” dado a su forma de accionar dentro de dicho relato.
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Las “perras" han abundado a lo largo de la historia ya que sus contextos asi lo
significaban. Ademas de Tamar y Judit, podriamos pensar en Lilith, Helena de Troya, Hipatia de
Alejandria, Safo de Lebos, Lady Macbeth, Electra, Clitemnestra, Erzabeth Bathory, Ana Bolena,
Maria Antonieta de Austria, Juana de Arco, Policarpa Salavarrieta, Manuelita Sdenz, Sor Juana
Inés de la Cruz, entre otras mas. Para que existan las “perras” deben estar las buenas, las puras;
los puntos comparativos desde lo moral que le permitan a una sociedad, en efecto, considerar a

las otras de dicha manera.

Por otra parte, y siguiendo con las telenovelas, Maria Mercedes (1993), Marimar (1994)
y Maria la del Barrio (1996) interpretadas por la actriz y cantante Thalia; Beatriz Pinzén Solano
de Yo soy Betty, la fea (1999) interpretada por la actriz colombiana Ana Maria Orozco, Daniela
Franco de Padres e Hijos (1993) interpretada por Ana Victoria Beltran; dificilmente son
consideradas como unas perras ya que sus lugares de martirio, sumision y dolor las muestran
cémo la ejemplificacion de la Virgen Maria y sus diferentes advocaciones; ellas son blancas

puras, blancas inocuas, blancas nieves.

Una escena de tortura: La bruja es gorda y/o negra

Los regimenes de visualidad, en tanto dispositivos de la mirada, son quienes enmarcan
aquello que podemos ver. Segun Andrea Soto, el término dispositivo puede ser visto en tres
direcciones, asi: “(...) como un aparato técnico, como una disposicion estratégica o bien como
un modo de articulacion de un saber” (2012, p. 82); la ultima perspectiva fue la que Michel
Foucault analiz6 a lo largo de su apuesta genealdgica. El dispositivo foucaultiano no refiere a un
aparato determinado sino a una red que entrelaza discursos, instituciones, instalaciones

arquitectonicas, leyes, reglas, decisiones, a la par con medios o enunciados cientificos para la
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creacion de estrategias de dominacion. Esta exposicion foucaultiana del término es la mas

cercana para considerar los regimenes escopicos como dispositivos de mirada.

Varios de los articulos de prensa y critica que se tienen sobre la propuesta Bruja apuntan
siempre a considerar la belleza como una tortura (Ver Anexo 1). Asi, el concepto de belleza esta
determinado, como muchos otros, por el banco de imagenes gue los regimenes escopicos nos
han ensefiado qué es y qué no es lo bello, qué formas, materiales, colores, gestos, cuerpos,
espacios, texturas y demas, son considerados bellos en situaciones concretas. A la vez, la
palabra tortura refiere a diferentes gestos que implican dolor fisico o psicolégico hacia alguien
por medio de diferente estrategias verbales o instrumentales para obtener un tipo de confesion
(RAE. s. f.). Si se piensa el concepto de belleza como un régimen escépico que produce modelos
de cuerpos y que, en términos sociales, deben alcanzarse, la tortura es una de las principales

estrategias de dicho dispositivo.

En el apartado anterior se abordd, desde el lenguaje, cdmo el personaje de la bruja-
madrastra en Blancanieves y en la realizacion escénica de ImaginEros sufre por el superlativo
“la mas bella” respecto a su hijastra, sin embargo, los referentes visuales que se tienen sobre
dicho personaje encuentran que este no es con exactitud aquello que podria llamarse una mujer
fea. En 1937 Walt Disney realiza su primer largometraje llamado Blanca Nieves y los siete enanos
en donde aparece un referente visual del personaje de la madrastra o Reina Malvada. (Ver

imagen 9)
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Imagen 9. Bruja de Blancanieves y los sietes enanos (1937). Walt Disney. Imagen recuperada de
https://disney.fandom.com/es/wiki/La_Reina_Malvada

Existen otros referentes sobre brujas que escasamente podrian ser evaluadas de feas
dentro de nuestros parametros de visualidad. Ejemplo de ello es el personaje Maléfica la villana
gue esta presente en el cuento La Bella Durmiente, a quien le realizan su primera produccion
audiovisual en el afio 2014 con secuela en el 2019, esta vez acompafiado del subtitulo Maestra
del mal. Tanto en la versién animada de 1959 como en el formato de live action de este personaje
(todas producidas por Disney), en el hada malvada, que bien podria asociarse a la bruja de la
imagen anterior, el régimen de visualidad se sigue reafirmando: una mujer blanca, esbelta, de

labios rojos, pelo oscuro y de gran adquisicion econémica (Ver imagen 10).
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Imagen 10. Maléfica de Disney. De izquierda a derecha: Animacion de Maléfica en La Bella Durmiente (1959);
Maléfica (2014) interpretada por Angelina Jolie; Maléfica: Maestra del Mal (2019) interpretada por Angelina Jolie.
Imagenes recuperadas de https://www.devillanas.com/quien-es-malefica/ y https://www.wallpaperbetter.com/es/hd-
wallpaper-tkorg

¢ Qué tiene que ver todo esto con Bruja? En la realizacibn escénica propuesta por
ImaginEros las brujas dicen el mismo texto escénico. Una de las partes se refiere a la preparacion
de un tipo de brebaje para alcanzar la belleza, un embrujo pronunciado por una bruja gorda y por

una bruja negra:

Espejito de sol, espejito de luna
Tan bella como yo no hay ninguna (...)
Méscaras de carnes rojas, fetos de no nacidos, agua de rosas, cutis dulce (...)
Aromas de Kelvin Klein,
Elizabeth Arden por todo mi cuerpo.
La celulitis se disuelve en el fango.
Granos de café, botas Chanel, Polvos Max Factor.
(Otro personaje diferente a la bruja dice) Ella, ella es una ninfa, esta hecha una ambrosia.
(Vuelve la bruja)
Cristales de penca sabila, sabia de cordero, Pond’s en mi cabello (...)
Sus medidas son la verdad.

Espejito, dime que soy la mas hermosa.®

5 Texto transcrito directamente del video Bruja. Los puntos suspensivos refieren a la continuacion de textos que bien
0 no son relevantes para la idea que se esta planteando o el audio no es claro.
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En la entrevista realizada a Soraya Trujillo, directora de la escenificacion, ella me
explicaba que inicialmente la realizacion escénica contaba con tres brujas. Una era interpretada
por Angela Chaverra, quien estaba en busqueda de ser la mas bella; otra, a cargo de Nidia
Bejarano, queria ser la mas buena; y la tercera, la de Juan Carlos Pabon, exploraba las
relaciones entre lo masculino y lo femenino (Ver imagen 11). El material del que dispongo para
esta monografia s6lo muestra en escena a la primera y la segunda bruja, es decir, la mas bella
y la més buena; una relacion directa con el término kalokagathia griega que, segun Umberto Eco
(1999), se refiere a la unién entre tres palabras: kalos (belleza) + kai (conjuncién que para el
espafol compete a la ’y”) + agathos (bondad), por lo que dicho concepto era una relacion entre

lo bello y bueno, una relacion bidireccional: Si es bueno, ergo, es bello, y viceversa (p. 33).

Imagen 11. Las brujas de Bruja. De Izquierda a derecha: La bruja mas bella, la bruja mas buena, La bruja/el brujo.
Recopilacion tomada del video Bruja (2002) y fotografias pertenecientes al archivo de la Corporacion Artistica
ImaginEros.

Si bien hay dos brujas que son traidas a escena por dos actrices diferentes, hay una
imagen escénica en concreto que hacen ambas para conectarlas como si fueran la misma bruja
y a la vez volcarnos a este sentido de la kalokagathia griega que, desde la perspectiva de Eco,
fue base fundamental del arte medieval (p. 148) (Ver imagen 12). Dichas imagenes tienen una
relacion directa con el cuerpo crucificado, una figura fundamental en el régimen escopico del
catolicismo. En el caso de Bruja, ambas se conectan por ser cuerpos crucificados, es decir,
sacrificados ya que por la forma en como se presentan, de cabezas, refiere a San Pedro dentro

de los relatos biblicos.
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Imagen 12. Brujas crucificadas. A la izquierda La Bruja mas buena, interpretada por Nidia Bejarano. A la derecha La
Bruja mas bella, interpretada por Angela Chaverra. Corporacion Artistica ImaginEros. Fotogramas extraidos del
video Bruja (2002)

Segun la versién catélica, San Pedro decide ser crucificado de cabezas por no sentirse
merecedor de morir de la misma manera que lo hizo JesUs pues negd a su maestro tres veces,
lo engafid. En el caso de la produccién escénica, las imagenes se ejecutan luego del hechizo
gue ellas pronunciaron para intentar ser las mas buena o la mas bella, sin embargo, no obtuvieron
resultado; para su fortuna seguian siendo las mismas brujas. ¢Han, entonces, traicionado la
bondad y la belleza que su contexto colombiano de los noventa les ha dicho que deben cumplir?
En efecto, lo han hecho. Si comparamos las imagenes de Bruja respecto a las imagenes de las
brujas de Disney, estas dos performadoras han defraudado el régimen escoépico que dicha
productora, y otras instituciones mas (aca podriamos considerar la tradicion estética del arte),
han tratado de imponer a lo largo del tiempo; ellas no son el modelo de la belleza que occidente

y la narco-cultura colombiana ha tratado de poner sobre los cuerpos.

Entonces, retomando las relaciones belleza y tortura, la maquina en escena se convierte
en el aparato técnico que realiza el proceso de tortura frente a estos cuerpos, ellas lo moldean y
tallan respecto al objeto, el cual, a su vez, remite a una carcel o calabozo, a la condena de no
ser la méas buena o la més bella; ellas mismas se asumen como criminales frente a los regimenes

de visualidad que la época pretende (principios del siglo XXI) (Ver Imagen 13).
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Imagen 13. La maquina-calabozo-carcel de Bruja. Corporacién Artistica ImaginEros. Fotogramas extraidos del video
Bruja (2002)

El concepto de régimen, segun la RAE, tiene varias acepciones, tomemos la segunda que
se refiere al “conjunto de normas por las que se rige una institucion, una entidad o una actividad”
(s.f.); asi las brujas malas, feas o peores estdn buscando entrar dentro de este régimen de

belleza-bondad que esta contenida dentro de la maquina-carcel/calabozo, pero también en los

alrededores de la escena.

La escenificacion tiene varios paneles que fungen como paredes y rotan a lo largo de la
performance teatral. Una primera cara son telas fucsias de peluche, otra cara hace una pared de
espejos que refleja tanto los cuerpos en escena como a los espectadores y una tercera cara, y
gue quisiera detallar un poco mas, contiene imagenes femeninas en las que podemos encontrar
a la Virgen maria, Marilyn Monroe, Natalia Paris y Pamela Anderson, las cuales, a su vez, fueron
delineadas o pintadas en ciertos sectores con pintura reflectiva que alumbraba con luz negra
usada en la puesta en escena. Al mismo tiempo, estas imagenes adquirieron cierto nivel de

caricatura, cierta parodia frente a todos modelos visuales (Ver Imagen 14).
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Imagen 14. Altar de las brujas. Corporacion Artistica ImaginEros. Fotogramas extraidos del video Bruja (2002)

El espacio tiene aquellos referentes que la bruja mas bella, asi como la mas buena,
guieren alcanzar. Se han puesto sus diosas, sus imagenes de adoracién frente al publico, y se
ha enlazado el sentido de kalokagathia a los términos de la publicidad; son buenas y bellas
cuando logren ser como ellas, cuando puedan estar en las portadas de los cuadernos Norma
como lo hicieron Ana Sofia Henao y Natalia Paris, cuando sus rostros aparezcan en Vogue o las
publicidades de Diesel, cuando tengan una foto al lado de Paris Hilton o Naomi Campbell, cuando
se estén dando un beso con Britney Spears, Madonna y Cristina Aguilera en los premios MTV
Music Awards, cuando aparezcan al lado de Andrea Serna o Claudia Bahamon presentando
Protagonistas de Novela, Cambio Extremo, El Factor X o Noticias RCN, cuando en el paseo de
la fama haya una estrella que diga “iY la muy perra es feliz!”, o cuando los museos mas famosos
de algun lugar del mundo, que bien podria ser Medellin, decida exponer el video, la maquina o

fotos; sélo en este momento seran buenas y bellas.
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Por supuesto que soy Miss Universo

Entonces los funcionarios de su gobierno le dijeron:

— Es necesario que se busquen para el rey jévenes virgenes y bellas.

Que nombre el rey delegados en todas las provincias de su reino,

con el encargo de que sean traidas todas ellas al palacio de las mujeres que el rey tiene en la ciudad de
Susa,

y que se les ponga bajo el cuidado del hombre de confianza del rey y guardian de las mujeres.

Que se les someta a un tratamiento de belleza,

y que la joven que mas le guste al rey sea nombrada reina y ocupe el lugar de Astin.

Ester2:2-4

Antes de comenzar con la Gltima parte de este capitulo, quiero aclarar que la forma en la
gue a continuacion se encuentra el texto responde a los modos en lo que habitualmente se
escriben guiones teatrales o para medios audiovisuales. Adicional, quiero aclarar que la cursiva
es un recurso usado en estas producciones textuales para dar cuenta de indicaciones a cerca
del espacio como la escenografia o iluminaciéon, o aspectos fisicos-psicolégicos de los
personajes en escena. Este tipo de indicaciones si bien estan escritas no hacen parte del texto
gue se pronuncia en escena, ya que estas pueden ser llamadas acotaciones o didascalias segun
la ubicacion en el cuerpo textual, y lo que los actores/actrices pronuncian pueden ser
denominados didlogos, mondlogos o soliloquios segun como estén planteados por el personaje.
Dado a que lo que se relatara se refiere a un evento televisivo, se recurrio a la tipografia Courier

a 10 puntos, usual en los guiones de producciones audiovisuales:

En escena se encuentran Miss Filipinas y Miss Colombia como finalistas de
Miss Universo 2015. Colombia es un poco mas alta que Filipinas. Una es rubia
tinturada y la otra es peli oscura, al parecer natural. La asidtica lleva un
vestido azul y la latina un vestido palo de rosa con apliques que lanzan

destellos ante la luz, ambas prendas son escotes sin tirantes. Se desplazan

hacia la parte delantera del escenario (Verlmagen 15). EI conductor, en este caso
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Steve Harvey, tiene un chaleco blanco, su calva estd recién rasurada y lleva

tantas capas de maquillaje gque son equiparables a las de las dos finalistas.

Steve Harvey: They re two women left: Colombia and Philippines. Please
join in over here. One of you will become our new Miss Universe. If for
any reason she isn t able to f£ill up duties the first run up would take
the place. Good luck for both of you. Miss Universe 2015 is.. (Filipinas
mira para el piso con sonrisa en el rostro. Colombia mira a la cdmara con
los labios y pémulos temblorosos, proéximos al llanto)

i COOOOLOOOOOMBIAAAAAAA ! **

Imagen 15. Miss Filipinas y Miss Colombia en Miss Universo 2015 a visperas de conocer la ganadora. Imagen
tomada como pantallazo de https://www.youtube.com/watch?v=Su3FVsxINWc&t=36s

E] publico revienta en gritos. Colombia exhala profundo con una sonrisa
vencedora en el rostro mientras Filipinas sonrie frente a su derrota. Se abrazan.
Colombia reposa la cabeza sobre los hombros de su contrincante mientras llora.
La filipina pone sus brazos detras de la espalda de la ganadora y luego es
sacada por alguien del equipo de produccién del plano televisivo mientras la
nueva Miss Universo queda enfocada en un plano centrado. Tiene las manos sobre

la boca como gesto de sorpresa. Una mujer de vestido largo y rojo le pone la

“ T. del A.: Quedan dos mujeres: Colombia y Filipinas. Por favor vengan al frente. Una de ustedes se convertira en
nuestra nueva Miss Universo. Si por alguna razon ella no puede cumplir con los deberes, la virreina tomara el lugar.
Mucha suerte para ambas. Miss Universo 2015 es... COOOOLOOOOOMBIAAAAAAA!
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cinta con el titulo MISS UNIVERSE sobre el nombre del pais. Ella lleva en su
mano derecha una bandera colombiana que le acaban de entregar. Recibe un gran
ramo de flores. Entra Miss Universo 2014 con la corona en mano. La nueva y la
antigua mujer mas bella del mundo se abrazan y brincan como festejo del nuevo
titulo que estd pasando nuevamente a manos colombianas. Un abrazo nacional.
Ariadna Gutiérrez, la nueva Miss Universo, saluda a los asistentes al evento
ondeando la bandera de su pais natal mientras porta la corona que la certifica

cémo un nuevo documento dentro del régimen escopico de belleza del siglo XXI.

Luego de estar enfocada, solo Ariadna Gutiérrez, durante unos 90 segundos
en televisién internmacional— j¢Cuanto costd estaimagen?!Y con costé no me refiero sélo
a dinero —, el presentador entra por el lado izquierdo del escenmario, divaga con
pequenos pasos:

Steve Harvey: Ok Fox. Ammmm (Balbucea) I ve to apologize (Gritos del

publico. Ariadna Gutiérrez lo mira consternada. Ambos miran al publico.

El con los ojos muy abiertos y ella sosteniendo la corona y arreglando su

cabello. Aun tiembla) The first run up is Colombia (Enfocan a Filipinas.

Miss USA estd hablando con ella. Filipinas mira desconcertada hacia el

escenario cémo si no supiera que significa todo lo que Harvey esta

diciendo. La cdmara, esta vez, enfoca sélo a la asidtica) Miss Universe

2015 is Philippines***

Resumiré lo que continta: Filipinas avanza hasta el proscenio del escenario. Miss
Universo 2014 caricia la espalda de Miss Colombia a modo de consuelo mientras espera la sefial
para quitarle la corona a su coterranea y entregarsela a Miss Filipinas. Colombia es descoronada
(Ver imagen 16). Ariadna sale de cdmara y Filipinas saluda a sus nuevos “subditos” siendo ella

la nueva reina de la belleza.

*hk

T. del A.: Esta bien Fox (refiriéndose al canal de television). Tengo que disculparme. La virreina es Colombia. Miss
Universo 2015 es Filipinas.
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Imagen 16. Miss Colombia 2015 agachandose para que la corona sea retirada por Miss Colombia 2014 — Miss
Universo 2014 para entregarsela a Miss Filipinas 2015 — Miss Universo 2015. Imagen tomada como pantallazo de
https://www.youtube.com/watch?v=Su3FVsxINWc&t=36s

Miss Universo siempre ha sido de gran interés para mi desde muy corta edad. Recuerdo
gue me encantaban los vestidos tipicos o de fantasia como se llamaban en mi época pues eran
muy Vistosos y estrafalarios. Jamas senti gran orgullo por las representantes de Colombia, de
hecho, a eso de los 12 o 13 afios las mujeres que se me hacian mas hermosas eran las que
parecian unas Barbies; recuerdo mucho a Miss Universo 2005, la canadiense Natalie Glebova,
quien para mis regimenes de visualidad de aquella edad resultaba ser, en efecto, la mujer mas

hermosa del universo (Ver imagen 17).

Imagen 17. Natalia Glebova durante su reinado como Miss Universo 2005. Imagen recuperada de
https://www.telemundo.com/sites/nbcutelemundo/files/styles/fit-
760w/public/sites/nbcutelemundo/files/images/gallery/2013/10/21/natalie-glebova 2.ijpg?ramen _itok=iqwOftIcTf
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Cuando me di cuenta del suceso me parecio increible, casi como si fuera un tipo de burla
no sélo hacia Colombia sino hacia la mujer que estaba representando al pais. Podria decir que
€s una sensacioén parecida a la que sufri6 la bruja de Blancanieves cuando su espejito-espejito
ya no le confirmé que era la mujer mas bella del reino. En este caso Filipinas era Blancanieves.
Si bien este hecho no desvincula a Ariadna Gutiérrez como otra imagen referencial en el banco-
conjunto de archivos de los regimenes escépicos del siglo XXI, dentro del dispositivo de

dominacién visual de belleza ha perdido rango, todo por un error de enunciacion.

Daniel Chao (2015, p. 2) en el texto que ya habia referenciado de este autor en el marco
tedrico, explica, tomando como referencia al filosofo Cornelius Castoriadis, que los regimenes de
visualidad, en tanto delimitadores del uso de las imagenes segun una situacion, deben sus
existencias a las instituciones de significaciones sociales y uso del lenguaje como cdAdigo
comunicativo que tiene cada sociedad. Dicho en otras palabras, los regimenes de visualidad son
una relacion directa con la enunciacién sobre aquello que vemos para la caracterizacion de eso
gue se esté significando. En el argot popular se dice que “lo que no se nombra/enuncia no existe”,
podriamos afirmar que es ese el eslogan de los regimenes de visualidad segiin como los analiza

Chao.

Cuando he afirmado que los regimenes escopicos son dispositivos de la mirada me he
basado en los discernimientos de Chao que, a su vez, este autor ha hecho sobre Castoriadis,

pues sugiere respecto al imaginario social que:

Las diferentes formas de concebir las partes de la sociedad (lo legal, lo econémico, lo
religioso, lo moral), no son sino modos de institucion particulares —dominios— de una
sociedad en particular. Lo que las sociedades instituyen son tipos de articulacion social,
por lo que el derecho, la politica, el arte, la religién, son articulaciones sociales de un
modo particular de institucion social, que instituye su propio lenguaje e instrumentos y

permite la reproduccién indefinida de sus instancias. (pp. 2-3)
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Si se mira la cita anterior a la luz de lo que proponia Andrea Soto respecto al dispositivo
foucaultiano, se empieza a clarificar que los regimenes escépicos son dispositivos de las
miradas; eso, por un lado. Por otro, y siguiendo con la cita anterior, las sociedades crean
diferentes instituciones que van regulando y delimitando las acciones, y por ende los accesos,
en determinados espacios y situaciones. Para esta monografia es de particular interés que Chao
visibilice el arte como una institucion que se articula socialmente a los dispositivos de poder, a
los dispositivos de la mirada. Lugares como los museos, bienales, salones de artistas, teatros,
espacios para conciertos, tarimas, asi como convocatorias de empresas publicas y privadas,
universidades o institutos de arte, se han dado a la tarea de plegar las miradas de los
espectadores para, en muchas ocasiones, determinarles los bancos de iméagenes referentes al
régimen escoépico que pretende el arte mismo para su supervivencia en el ambito social, cultural,
econdmico y politico. Las facultades e institutos de arte se han dedicado, aferrados de discursos
como la estética, historia y tedrica del arte, bien sea plastico y/o visual o teatral en educar (yo
diria disciplinar en el sentido foucaultiano) la mirada para entonces poder establecer regimenes
de poder sobre los cuerpos, los gestos, los espacios; es decir, ayudan a reforzar el dispositivo

de control.

Retomando el “error” de enunciacion en Miss Universo 2015 respecto a lo que se viene
exponiendo y su relacién con la performance Bruja, el problema esta en la asociaciéon del término
belleza respecto a la enunciacién de una(s) imagen (es) determinada(s). Segun Chao,
Castoriadis propone la institucion de Legein que consiste en pensar un lenguaje en relacién con
el imaginario social, sus modos de ser y la regulacion de unos modos de ver. El Legein es una
red de 6rdenes que generan un conjunto para poder designar, es decir identificar y, de este modo,
poder reunir o separar objetos-signos. Asi, el Legein “determina lo que puede decirse, lo que es
y puede ser, e instituye conjuntos que definen las propiedades que tendran los miembros de ese

conjunto” (p. 3). Esto me hace pensar en los diagramas de Venn utilizados en la teoria de
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conjuntos que en una de sus tantas finalidades esta la definicion de grupos segun determinadas
caracteristicas que pueden ir desde datos cuantificables o cualificables como el color, la forma,
la cantidad, el género, el tamafio, hasta datos mucho mas complejos que resulten variables y

puedan, incluso, desplazarse de un conjunto a otro (Ver Imagen 18).

EMPEZAR UNA PELEA

“QUIERES |
LLAMARATU |
MAMA?" |

[QUIERES QUE_~<
|~ vavamos
\ AFUERA?’

“OYE,

\ AMIGUITO” Vi

4]
HACERLE ™ ~
MIMOSAUN | | CONSOLARA

PERRO / UNNINO
\  “SHHHH”
\ )
g

Imagen 18. Meme usando el diagrama de Venn. Imagen recuperada de https://www.boredpanda.es/diagramas-
venn-humor/?utm_source=google&utm_medium=organic&utm_campaign=organic

El diagrama de Venn permite un tipo de capas sumatorias por medio de los conjuntos que
han tenido determinadas caracteristicas. Si se piensa el imaginario social como un tipo de
esquema de este tipo, su centro, que en el caso de la imagen anterior dice Oye amiguito pero
gue para nuestro interés podria ser el enunciado Soy la méas bella, seria la sumatoria de
superficies que determinan socialmente lo que es bello y lo que no y que, a su vez, el conjunto
mismo ya incluiria un banco de imagenes, enunciados, acciones, espacios y demas condiciones
gue generarian las diferentes capas que luego se super pondrian. Lo que no esta por dentro de
los conjuntos, es decir, lo que se llamaria el conjunto universal, es un conjunto macro que no
esta diferenciado, estaria en el espectro de invisibilidad en tanto que los conjuntos mas
pequefos, es decir, los que determinarian el régimen escépico de una época, son los que otorgan

visualizacion.
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En términos de Bruja, las brujas desean acceder a los diferentes macro conjuntos
diferenciados que cuando se superponen podrian componer el término de belleza, es decir: la
medicina, la farmacia, la publicidad, la religion, la moda, la cosmética, la sexualidad; s6lo por
nombrar algunos. Dentro de estos nichos, que podriamos decir que son instituciones tipo Legein,
las brujas deben ejecutar acciones para estar incluidas en ellas. Al asumirlas como el imaginario
social de su contexto lo exige, van navegando hasta, en efecto, ser la mas bella (Ver Imagen 19).
En esta imagen, vale la pena aclarar que no se han nombrado los diferentes conjuntos, sino sélo
se ha subrayado en concepto de belleza como una conjuncion de las capas institucionales, sin

embargo, dentro del esquema se podrian encontrar otra cantidad de conceptos superpuestos.

Concepto de Belleza

Imagen 19. Diagrama de Venn sobre la Belleza. Imagen utilizada como referencia para ejemplificar la superposicion
de las posibles y diferentes instituciones sociales implicadas en el concepto de Belleza. Imagen de Jonathan Tobén
Arango.

Uno de los elementos mas interesantes que contiene Bruja se direcciona a que si bien los
“personajes” escénicos desde la palabra hacen toda una invocacion hacia la belleza para la
insercién de ellas dentro del banco de imagenes de los regimenes de visualidad, en sus gestos,
sSus acciones esceénicas, su performance-actuacion, como le quieran llamar, se regodean
constantemente de que, en efecto, no son ni llegaran a ser las mas buenas o las mas bellas pues
son gordas, latinas, negras, crespas y pobres. Ellas se estan burlando del régimen mismo de

visualidad, lo usan como pafio de lagrimas para todos los fluidos de sus cuerpos cuando los
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regimenes mismos han ensefiado a las mujeres a no mojar. Ellas saben, lo sabian, lo sabran
gue no son las mas bellas ni las mas buenas, sin embargo, como un acto de sadomasoquismo,
de placer y dolor, juegan y se burlan de las instituciones que constantemente les han reafirmado
lo que ellas ya saben. No estando dentro de los modelos de la belleza y, desde la céarcel de la
belleza, siendo ellas feas y malas, ya no le preguntan nada al espejito-espejito, le dicen al publico

directo a los ojos: Yo soy la més bella, yo soy la méas buena.

Recuerden nifias: Las mujeres no se mojan pues siempre habra un principe que vigile sus

agujeros.
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Particularidades en la propuesta escénica Bruja como imagen perfomativa

Antes de adentrarnos en lo que significaria el sustento de por qué Bruja es imagen
performativa ademas de coémo ello implicé una actualizacién en el dispositivo de visualidad teatral
de la ciudad, considero importante dar un panorama general de quién o qué es la Corporacion
Artistica Imagineros ya que esto puede dar luces para entender como fue que Bruja lleg6 a dicha
manera de produccion artistica. La informacion que a continuacion se entregara proviene de los
proyectos que he podido formular con esta entidad para la gestién de fondo econémicos en pro
de diferentes actividades como la manutencion del espacio fisico, el pago de personal o la
financiacion del proyecto Liminales: Encuentro Internacional de Practicas Escénicas
Contemporaneas o de los procesos de formacion en teatro y artes plasticas, entre otras.

La corporacion cuenta con una sede ubicada en la comuna 3 de la ciudad de Medellin,
en el barrio Manrique Central 2. El espacio esta compuesto por una sala y un teatro donde trabaja
su colectivo de creacion. Por su personeria juridica puede llevar a cabo procesos de contratacion
con entidades privadas y publicas. Ademas, ImaginEros funciona como un espacio de
divulgacion, proyeccion y circulacion de grupos o invitados/as enfocados/as en el arte de talla
local, regional, nacional e internacional y, a su vez, es el lugar de investigacion-creacion del
colectivo. En este centro de difusién artistica se incluye una programacion en las diferentes lineas
de las artes, no sélo escénicas, por lo general desde el mes de marzo hasta noviembre de cada
afio, proyectando eventos generalmente los jueves, viernes y sdbado de cada semana.

Ahora, hablemos del colectivo, grupo que constituye la parte significativa de esta
monografia. El colectivo ImaginEros nacié en 1996 bajo la direccion de Ana Soraya Truijillo, quién
en la actualidad es la representante legal de la corporacion. Su primera propuesta creativa fue la
obra Una historia de amor siendo una adaptacion del libro Relatos Urbanos de Manuel Vincent.
Trujillo ha pasado por varias carreras universitarias, algunas terminadas y otras no, como la

licenciatura en lengua castellana, licenciatura en estética, artes escénicas enfocadas en el campo
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del teatro y publicidad, ademas, de recibir formacion complementaria mediante diplomados y
cursos asociados con el arte y la pedagogia. Hacia 1998 ImaginEros adquirié una sede en Prado
Centro asumiendo el lugar que anteriormente era conocido como La Casa del Cuento. En este
sitio y en el afio 2000, fue creada y se llevaron a cabo las temporadas de la performance Bruja.
Pero mas adelante y debido a diferentes tejemanejes en el circuito teatral, ImaginEros se vio
obligado a cerrar las puertas de su sede en el afio 2003 hasta el 2006 cuando retomo funciones

administrativas y de creacion en el barrio Manrique Central 2 (Ver imagen 20 y 21).

Y Y
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e

Imagen 20. Fachada de la sede anterior de la Corporacion Artistica ImaginEros (2023). La casa esta ubicada en la
carrera 49 con la calle 58 en el barrio Prado Centro de Medellin. Segun habitantes del sector, luego de ser teatro,
dicho espacio funcion6 como local comercial para articulos de segunda mano, bodega y actualmente es un
inquilinato. Durante un tiempo estuvo deshabitada. Fotografias tomadas por Jonathan Tobon
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Imagen 21. Fachada de la actual sede de la Corporacioén Artistica ImaginEros. El espacio esta ubicado en la Calle
70 con la carrera 44 (Manrique Central #2). En este espacio la Corporacion ha funcionado desde el afio 2013 con
contrato de arrendamiento.

Asi, el Colectivo ImaginEros se ha caracterizado en la ciudad por ser un grupo de creacion
gue integra a su equipo de trabajo creadores/as en artes plasticas y/o visuales, teatro, danza y
musica, asi como personas de carreras afines con las ciencias sociales y humanas asociadas
con la filosofia, comunicacién, produccién audiovisual, el periodismo e incluso ingenieros que
apoyan la elaboracion de escenografias.
Las brujas perfor(m)aron la ciudad

A finales de los afios ochenta del siglo XX el filésofo francés Jacques Derrida le perfora
los pulmones, el corazon, la médula espinal, el higado y el cerebro al cuerpo que, hasta entonces,
se llamaba teatro. En el capitulo La clausura de la representacion y el teatro de la crueldad del
libro La escritura y la diferencia (1989), Derrida le pone punto final al teatro que apelaba por la
representacion para aferrarse a la propuesta de Antonin Artaud con el teatro la de crueldad.

Segun este pensador:

El teatro de la crueldad expulsa a Dios de la escena. No pone en escena un nuevo

discurso ateo, no presta la palabra al ateismo, no entrega el espacio teatral a una légica
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filosofante que proclame una vez mas, para nuestro mayor hastio, la muerte de Dios. Es
la practica teatral de la crueldad la que, en su acto y en su estructura, habita 0 mas bien
produce un espacio no-teolégico. La escena es teoldgica en tanto que esté dominada por
la palabra, por una voluntad de palabra, por el designio de un logos primero que, sin
pertenecer al lugar teatral, lo gobierna a distancia. La escena es teoldgica en tanto que
su estructura comporta, siguiendo a toda la tradicidn, los elementos siguientes: un autor-
creador que, ausente y desde lejos, armado con un texto, vigila, retune y dirige el tiempo
o el sentido de la representacion, dejando que ésta lo represente en lo que se llama el
contenido de sus pensamientos, de sus intenciones y de sus ideas (...) Esclavos que
interpretan, que ejecutan fielmente los designios provisionales del «xamox. El cual por otra
parte —y ésta es la regla irénica de la estructura representativa que organiza todas estas
relaciones— no crea nada, sélo se hace la ilusion de la creacién, puesto que no hace mas
que transcribir y dar a leer un texto cuya naturaleza es a su vez necesariamente
representativa, guardando con lo que se llama lo «real» (...) una relacién imitativa y
reproductiva. Y finalmente un publico pasivo, sentado, un publico de espectadores, de
consumidores, de «disfrutadores» —como dicen Nietzsche y Artaud— que asisten a un
espectaculo sin verdadera profundidad ni volumen, quieto, expuesto a su mirada de
«voyeur». (En el teatro de la crueldad, la pura visibilidad no estd expuesta al
«voyeurismo».) Esta estructura general en la que cada instancia estad ligada por
representacion a todas las demas, en la que lo irrepresentable del presente viviente queda
disimulado o disuelto, elidido o desviado a la cadena infinita de las representaciones, esta
estructura no se ha modificado jamas. Todas las revoluciones la han mantenido intacta,
incluso, en la mayor parte de los casos, han tendido a protegerla o a restaurarla. Y es el
texto fonético, la palabra, el discurso transmitido —eventualmente por el apuntador cuya
concha es el centro oculto pero indispensable de la estructura representativa— lo que

asegura el movimiento de la representacion. Cualquiera que sea su importancia, todas
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las formas pictoricas, musicales e incluso gestuales introducidas en el teatro occidental
no hacen, en el mejor de los casos, mas que ilustrar, acompafiar, servir, adornar un texto,

un tejido verbal, un logos que se dice al comienzo (pp. 322-323).

llustrar es un verbo referencial, es decir, la imagen esta sometida a la enunciacion, en
este caso de tipo descriptiva o calificativa. Cuando se hablaba de la performatividad y de
performance se decia que, segun Jhon Austin, existen enunciados descriptivos o informativos y
performativos, es decir realizativos. El grito desesperado que Derrida estaba dando en La
clausura de la representacion y el teatro de la crueldad podria ser considerado como una suplica
a la escena como un lugar material y no textual, traer a las tablas la performatividad escénica y
la de sus imagenes; una escena que fuera real desde los cuerpos, los gestos, las voces, los
movimientos, los vestuarios, y no una descripcién de un aparente real concreto por medio de una
textualidad ficcional. De una u otra forma, la performance Bruja también daba dichos chillidos,

esta vez desde las practicas artisticas.

Nada tiene que ver el texto de la propuesta performatica-teatral con las imagenes que se
hacen. La musicalidad del texto no tiene ni un minimo asomo de intencionalidad emocional. Todo
se ha elaborado desde las posibilidades y las exploraciones de cada uno de los cuerpos, no solo
los de las performeras-actrices y performeros-actores. La escena y sus componentes ni ilustran,
ni acompafan, ni sirven, ni adornan el texto pues cada uno de los elementos se va tejiendo como
un tipo de dispositivo escénico que permitid que Bruja tuviera una manera particular de estar en
el espacio que habitaba. Lo anterior, me da pie para abrirle campo a las palabras de Andrea Soto

cuando dice que:

Lo fundamental de la performatividad es que no es el reflejo necesario de una realidad,
no se somete a la légica de la representacion, sino que colabora en la conformacion de
una realidad especifica. Lo que tampoco puede ser interpretado como un poder ilimitado

0 un construccionismo, porque se sujeta a las posibilidades que su realidad material le

88



permite articular (...). Pensar la performatividad de las imagenes exige pensar como dan
forma las imagenes, como se forma una formacién. Si performar quiere decir dar forma,
entonces se trata de una operacion en donde la forma no es anterior a su devenir, el
proceso no se configura antes de su realizacion. El prefijo «per» da a entender que esta
forma encuentra su modo de ser en un trayecto, por lo que es también una cuestion de
relacion con lo informe. Por tanto, la operacion especifica de la performance es la de un

pasaje de indeterminacion que va anudando formas. (pp. 53-54)

El interés de este capitulo radica en dar las razones por las cuales el montaje
performéatico-teatral Bruja puede ser considerado como imagen performativa. La difusion de esta
obra se hizo mediante un programa de mano en el que se incluia todo el equipo de trabajo (Ver
Imagen 22). Entre el 2000, afio de estreno de Bruja, y el 2003, fecha en la que cierra ImaginEros,
se realizaron aproximadamente 60 presentaciones las cuales siempre eran diferentes en tanto
creacion que tenia como material de trabajo principal el cuerpo en vivo que se relacionaba
directamente con los/as espectadores/as y, por ende, propuesta efimera. Bruja nunca era la
misma pues los cuerpos entre una funcion y otra era imposible que se repitieran. No es posible
bafarse dos veces en el mismo rio diria Heraclito y alli radica, en una primera instancia, la
performatividad de la imagen en Bruja ya que carece de una estructura determinada por una
dimensién dialégica, es decir textual, y si bien habia acciones corporales milimétricamente
marcadas dado el riesgo que implicaba la maquina ya que era un aparato que trabajaba desde
el equilibrio y peso, justamente este riesgo incrementaba los niveles de performancia en los
cuerpos. Asi, como ya se indico, existen de esta creacion por lo menos 60 versiones diferentes;

yo s6lo tuve acceso a una de ellas, la que quedé registrada en un video.

89



TnaghEros

<
ARTE Y COMUNICACION propone

Bruja

ImaginEros Arte y Comunicacion
-Cra. 49 58-61 -Tel. 254 28 14 - Medellin - Colombia -
imagineros@hoimail.com
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Imagen 22. Programa de mano de la propuesta plastico-escénica Bruja. La imagen contiene a todo el equipo de
creacion, investigacion y produccion de la obra. Archivo privado de ImaginEros.

Con el fin de reconstruir lo que significé la ejecucion de la performance Bruja fue necesario

entrevistar a su directora Soraya Trujillo quien en un principio sefial6 lo siguiente:

Para empezar a actuar utilizamos una estrategia que consistia en volver verbos las
cualidades entonces no deciamos “ella es hermosa” sino “ella hermosea” (de hermosear),
no era “ella es amarilla, roja o azul” sino “ella amarillea (amarillear), rojea (rojear), azulea

(azulear)” (...). (Trujillo, 9 de noviembre del 2022)
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Eliminar las cualidades y los calificativos para volverlos verbos obliga a que los creadores
deban recurrir a su autorreferencialidad de la que habla Soto en tanto que hermosear, rojear,
azulear, fear son usos del lenguaje que sé6lo quienes estan dentro de la puesta performativa
pueden descifrar. De este modo, se han creado signos plastico-escénicos propios que han
fracturado la representacion en la escena, teniendo en cuenta que la misma es contenedora de

imagenes.

Cambiar los calificativos por verbos es una estrategia que si bien subyace en las capas
del montaje obliga a dirigirse hacia la performatividad de la imagen escénica que es Bruja. En
tanto que ya no hay calificativos fijos, sino que es un verbo que siempre esta en constante
hacerse, la identidad como formato del yo soy, ella es, tu eres... desaparece para darle entrada
a la desidentificacion que sélo el espectador le dara o no los atributos que considere necesarios.
Esto podria ser enlazado con lo que Soto sefiala sobre la forma que se hace en su devenir y no
anterior a ésta pues la identidad, por ejemplo, de bruja, princesa, mala, buena, dios, diablo es
una concepcién anterior a la imagen misma que ya determina las lecturas sobre algo. Es decir,
Soto nos esta invitando a no percibir la imagen como un lugar de inspeccién cientifica para la
categorizacion de cada uno de los elementos de esta, en otras palabras, deshacerse de los
procesos semidticos e iconoldgicos-iconograficos, para dejarnos sorprender por el hacerse
constante de la imagen. Ese hacerse constante no puede estar dado por otros que no estén
frente a ella; son los regimenes de visualidad con los que se descubren, califican y fijan las

imagenes; ellas emergen ya que por si solas no son algo, nosotros las hacemos.

Bruja, abrazando los conceptos de Soto, no es una imitacion de la realidad, no hay nada
gue imitar pues los atributos se han vuelto méviles. Por su parte, han creado una propia realidad,
su propia escena, que le ha permitido a la imagen moverse de la manera mas subjetiva.
Evidentemente todos los materiales escénicos son reconocibles, tampoco se trata de pretender

gue se crea el quinto estado de la materia. Lo que difiere de un proceso de imitacién es que Bruja
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no esta evidenciando nada ni tampoco denunciando sino produciendo un idiolecto y, en tanto
idiolecto, el proceso de significacion no es el esperado ya que no estd conducido, es una
comunicacion que, ante los ojos de cualquier otra persona que no pertenezca al gueto de

ImaginEros, se hace nueva, inverosimil y desconocida.

Manzanas, manzanas, lindas manzanas.
Manzanas, manzanas, lindas manzanas.
Manzanas, manzanas, lindas manzanas.

A ver hermosa nena ¢ Quieres una linda manzana?
Por ser tan bonita, te daré la mejor de todas
Manzanas, manzanas, linda manzanas.
Manzanas, manz...
iJAJAJAJAIJAIAIAJA!

Ha muerto la princesa...

El texto anterior lo expresa la actriz-performadora Angela Chaverra en el montaje plastico-
escénico mirando directamente a alguien del publico y ofreciéndoles sus senos como si fuesen
manzanas, los cuales, gracias al vestuario, dejan asomar los pezones que estan rodeados por
peluche fucsia, escarcha y lentejuelas (Ver Imagen 23). La imagen en si misma es provocadora,
descarada, descarnada y esta abierta para preguntarse ¢ella se ha vuelto el arbol del pecado?
pues lleva sobre su cabeza unas cuantas serpientes de plastico y/o ¢ es la bruja que a su vez es

medusa que a su vez es Eva? ¢Seré ella Lilith? y/o ¢Me estaran ofreciendo unas manzanas
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carnosas? y/o ¢ me esta invitando a lamer los pezones de esta bruja intentado sacar de ellos la

leche maldita que pondria fin a la representacion?

Imagen 23. Manzanas, manzanas, lindas Manzanas. Ofrecimiento de los pechos de la bruja bella al publico.
Fotogramas extraidos del video Bruja (2002)

i¢.Se imaginan que alguien, un espectador cualquier me refiero, beba leche envenenada
gue saliera de los pechos de una bruja-Medusa-arbol?! Estoy seguro de que seria portada en el
Q’hubo o alguno de esos periddicos amarillistas que tanto nos gusta leer en Medellin con titulares
tipo “Le dieron leche y a dormir” o “de la silla del teatro al cajon de la funeraria”. Luego se alzaria
un proceso judicial como el que les hacian a los accionistas vieneses y habrian terminado en la

carcel. Mucha ficciéon, volvamos.

La muerte de la princesa como figura protagonista y parte importante de la estructura
conflictiva que gran parte de la produccion teatral y literaria ha tratado de conservar, ademas de
hacer referencia al cuento de Blancanieves, le pone de cara al publico que el teatro y la imagen,
como ellos lo tenian pensado, murieron, que en si ellos/as no estan viendo teatro ni imagen
teatral; los han sacrificado al frente de sus narices y estan siendo participes de este
desangramiento; estan insertando en sus referentes escénicos una gorda y una negra que les

afirman de manera descarada que ellas son las mas bellas y las mas buenas, y no podria ser de
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otra manera pues la performatividad en si misma es una afirmacién y por ello constituyen la(s)

realidad(es) que estan enunciando; no como un advenimiento sino como un hecho (Soto, p. 52).

En esta direccién, Bruja ya se empieza a enmarcar en los lugares de la performatividad
escénica pues, en tanto que no esta el Dios textual, que a su vez es quién vigila, regula y
administra las maneras de produccién artistica en donde también la imagen queda sometida a
esta figura celosa de la comunicacién, esta Ultima —la imagen— aparece como uno de los
principales afincamientos de la propuesta junto con el sonido; esta posibilidad también emerge

gracias al equipo interdisciplinar del que estaba y esta compuesto ImaginEros.

I’'m the queen, just the queen... jEso mamona!”

Nadie les creia cuando estaban en escena y Angela Chaverra o Nidia Bejarano decian al
publico Tan linda como yo ninguna. Segun lo que me contaba Soraya Trujillo en la entrevista, en
el tiempo que Bruja circul6 jamas nadie se atrevié a contradecir lo que le expresaban estas dos
“brujas” al publico mirdndoles a los ojos, las insultaban luego de las funciones o les hacian el feo
en la calle, pero jamas se atrevieron a interrumpirles la “OBRA”; hasta educados fueron los

espectadores ¢ Quién lo creyera?

Bruja no tenia una historia, ni unos personajes; no habia hilo conductor, tampoco habia
trama o argumento, el espacio era incierto por lo que el sentido temporal, segun los lineamientos
basicos de la relacion espacio-tiempo donde uno existe y se determina en funcién del otro (por
lo general el espacio se constituye en funcién del tiempo), existia como tiempo real del
espectador; no existia una temporalidad o especialidad ficcional. ¢ Qué habia? Sélo imagen. Al

final de cuentas Bruja sélo era imagenes, es decir, un dispositivo en muchos de sus sentidos.

*

Eso mamona” es una expresion que fue popularizada en el parlache mexicano propio de las travestis-travecas-
trabas, drags, maricas y plumas de dicho pais luego que fue utilizada por la cantante de pop Danna Paola Rivera
durante la final de una de las temporadas de la serie La Academia. Rivera era jurado de este programa televisivo.
Dicha frase es usada hacia otra persona para expresarle apoyo o darle un tipo de empoderamiento. La expresién fue
viralizada por medio de las redes sociales. https://www.youtube.com/watch?v=Hw_IWIMQIFg (En este enlace se
muestra a Danna Paola diciendo la frase)
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Soto plantea en el apartado de Imagen dispositivo del texto que se ha venido trabajando
de ella a lo largo de toda esta indagacién, que producir una imagen es crear un andamiaje y
dicha estructura es la que condiciona la existencia de esa imagen, es decir, que pueda ser vista,
por ello, la imagen es posible en tanto esté inserta en una red de poder que la haga visible (pp.
84-85). Los regimenes de visualidad son, como ya lo intenté explicar, dispositivos, es decir
andamiajes, que contienen unos bancos de imagenes. Si se quiere la manera en como se plantea
una exposiciéon y todos sus, justamente, dispositivos son una relacion no muy lejana de un

régimen escopico.

Soto argumenta que no podemos pensar, percibir o actuar por fuera de algun dispositivo
gue esté regulando las acciones, pero ante ello nos lanza dos preguntas: ¢como pensar la
creacion en y desde esta clausura? ¢cémo insuflar aire a los trazos minimos de variacion donde
algo puede abrirse y obrar? Si como la misma autora afirma de la concepcion de dispositivo de
Gilles Deleuze el cual consiste en que “todo dispositivo se define por su tenor de novedad y
creatividad, el cual marca al mismo tiempo su capacidad de transformarse o de fisurarse en
provecho de un dispositivo futuro” (p. 83), nos topamos ante una arista diferente del proyecto
foucaultiano que permite pensar que los dispositivos pueden ser actualizados desde la fractura

0 ruptura, en otras palabras, los regimenes escépicos se pueden renovar.

Lo que sucedi6 con Bruja, segun lo que he ido investigando a lo largo de esta monografia,
es que dicha propuesta performativa fue un dispositivo escénico que actualizé el régimen
escopico teatral de Medellin pues al eliminar a la deidad textual, fisuré dentro de los parametros

de creacion escénica que la ciudad tenia y que venian conservando desde hace mucho tiempo.
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En la Imagen 24 podemos ver una actualizacion del diagrama usado en el capitulo dos, esta vez

haciendo referencia a la actualizacién del dispositivo de visualidad frente a la belleza.

Concepto de Belleza

Brujas de la obra Bruja

Imagen 24 Diagrama de Venn sobre la Belleza: Insercion de Bruja dentro de los canones de belleza de los
regimenes escopicos teatrales. Imagen utilizada como referencia para ejemplificar la superposicion de las posibles y
diferentes instituciones sociales implicadas en el concepto de Belleza. Imagen de Jonathan Tobdn Arango.

Esta gréfica se utiliza para dos propésitos. Por un lado, si bien dicho diagrama esta siendo
ubicado en el contexto de Bruja la linea de color magenta podria ser la instalacion de cualquier
otra imagen-dispositivo que, con sus formas y andamiajes, pueden o no corresponder a
regimenes escopicos de épocas anteriores; se han reconfigurando las capas que se superponen
haciendo gque los conceptos de visibilidad e invisibilidad se recompongan en pro de este nuevo

dispositivo que, a su vez, ha expandido, sacudido, fracturado y/o creado otra episteme.

Por otro lado, el teatro en Medellin hasta antes de Bruja no se habia presentado, segun
me comentaba Soraya Trujillo, por fuera del texto. Y, por esta razén, esta pieza rompia con dichos
parametros al convertirse en una produccion donde la puesta en escena era matérica en rigor.
Ello implic6 una actualizacion en los regimenes de visualidad y, por ende, en los modos de
creacion, asi como en el concepto de belleza dentro de las practicas escénicas, pues éstas
seguian y siguen (en una proporcion importante) ligadas exclusivamente a qué tanta “potencia”
creativa puede aportar un escrito al momento de abordar la escena, es decir que si el texto no

era/es lo suficientemente sugerente, no serviria para la escena, pues, ademas, siempre se esta
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buscando un macro relato, una historia heroica que contar. Dado que Bruja es considerablemente
lejana a estas formas de produccion, se convirtié en el montaje embleméatico de ImaginEros, tan

iconico que, como afirma su directora:

Recuerdo que nos invitaron al Iberoamericano de Teatro junto con otros grupos de la
ciudad y del pais [Ver anexo 1]. Jorge Ali Triana en una reunion con Cristobal Pelaez le
dijo “lo tuyo es muy bueno pero lo que yo me acabé de ver de esa muchacha es otra
cosa’. Luego de eso nos acabaron, movieron todo para que no pudiéramos ir al festival y
empezaron a hacernos la vida imposible. Incluso me acuerdo de que llegabamos a vender
obras en lugares como Confiar y los otros grupos de teatro ya habian hablado con todo
el mundo para que no nos compraran. Luego de esa pelea que tuvimos con casi todos
los teatreros de la ciudad, nos tocé cerrar la sala porque no habia como conseguir plata

para nada, el grupo se disolvio y yo estaba muy triste. (Truijillo, 2022)

iESO MAMONAS! les hubiera gritado de haber visto Bruja en persona o habria llevado
un cartel con esa expresion para exponerlo en medio de la obra. Lo hubiera gritado ante el
desconcierto de no saber qué estaba pasando; de no tener ante mi alguna categoria que pudiera
definir de manera concreta eso que veia por primera vez. Fueron la luz de muchos de esos
lugares oscuros que tenian la mayoria de creaciones teatrales de la ciudad de aquella época y
todo por medio de la imagen, a través de ese elemento escénico que habian olvidado que podia
existir de manera independiente porque se dedicaron a preguntarse qué habia por decir y no por
mostrar. Pusieron de frente la naturalizacion de la violencia en y hacia el cuerpo implicito en el
concepto de belleza mientras histéricamente la ciudad venia de una tradicion teatral que solo
romantizaba los asuntos mas evidentes y mediaticos de la violencia y el macro poder; y como el
texto no era su centro de operacion escénica, tiraron la torre de entelequias que gran parte del
teatro de Medellin de ese entonces, e incluso parte del de ahora, conservaba y conserva gracias

al reino de la palabra.
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Conclusiones

Los regimenes de visualidad son dispositivos que pliegan las miradas para precisar qué
se puede o no se puede ver y/o enunciar. En este sentido, mirar ya no es un problema que sélo
interese a oftalmélogos y demas cientificos enfocados en el sistema ocular, pues como se ha
podido argumentar a lo largo de este texto, lo que miramos, eso que nos llama la atencién visual
o verbalmente, esta constituido por conjuntos superpuestos que se han seleccionado social y
culturalmente para determinar nuestros parametros, por ejemplo, de lo bello y lo bueno. Que X o
Y elemento hagan parte del conjunto A, compete tanto a las epistemes como a los dispositivos.
Cuando en la primera parte del marco tedrico se dedicé inicialmente a la exposicion del término
episteme desde Foucault y en el primer capitulo se concentré en la liminalidad y performatividad
como modo de pensamiento inestable o movil, lo que se estaba insinuando es que la
permanencia de determinado elemento en ese conjunto A depende de las epistemes que
atraviesen la época, es decir que el campo de inclusion y accion de este se especifica segun las
formas de pensamiento. A su vez, cuando este cuerpo, sea 0 no humano, X o Y es incluido en
ese conjunto A se dispone a pertenecer en el grupo hasta que se actualice el dispositivo y
reconfigure las agrupaciones. Para X y Y los dispositivos y las epistemes son las clausulas de
permanencia en un régimen de visualidad. En alianza con las epistemes, podriamos concluir que
los regimenes de visualidad, en tanto dispositivos foucaultianos, determinan también cémo
pensar, enunciar y clasificar determinados elementos tales como cuerpos, practicas, discursos,

entre otros; en determinados lugares y tiempos; producen imaginarios sociales.

Con la aparicion del cuerpo presente como material de trabajo, las artes plasticas y/o
visuales comenzaron a reestructurar los conjuntos técnicos, formales y conceptuales que
componian ese sistema, lo que provocé opacidades de ciertos limites en relacion con otras
practicas artisticas, especialmente el teatro, pues aun la pregunta ¢Hasta qué punto X o Y

muestra es teatro o performance? Pareciera estar todavia latente, sin embargo, algo resultd
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claro: La performatividad desborda los modos de la produccion artistica ya que se abre a nuevas
posibilidades de pensar estas practicas pues se contaminan para crear otros campos del hacer
que, a medida que los borde epistémicos se van reacomodando, se presentan en constante
expansion, en permanente movimiento. A su vez, quedo claro que la imagen y su produccion ya

no puede atribuirse como campo de interés sélo a las artes plasticas y/o visuales.

A medida que la investigacion iba tomando rumbo la pregunta de ¢por qué una
investigacion enfocada en la imagen performativa y no en el arte de la performance? Se fue
aclarando poco a poco. La reflexion fue la siguiente: en el intento que han tenido gran parte de
las historias y teorias de las artes plasticas y/o visuales por estudiar, comprender, sistematizar,
conservar y relatar el arte del o de la performance, ésta se ha vuelto un formato preciso de dichas
practicas que ha puesto en riesgo su caracter no técnico en pro de un estado de contemplacion
pues hoy en dia podemos encontrarnos propuestas de performance art dentro de los circuitos
mas convencionales del arte visual y/o plastico cuya performatividad se ha desviado, por no decir
sacrificado, en pro de salvaguardar un mercado del Arte (con mayuscula) que sélo le interesa
aumentar las cifras de las bolsas de valores a nivel mundial asi como la figura del artista genio.
Por esta razén, gran parte del presente trabajo no se preocupd por hablar del arte de la

performance, solo lo hizo en el marco tedrico.

Asi, las imagenes performativas son aquellas que fracturan los campos o conjuntos que
componen el imaginario social para actualizar los regimenes escépicos por lo que se podrian
afirmar que estas —las imagenes performativas— son las que han permitido que diferentes
sociedades y culturas hayan reestructurado sus formas de ver y pensar. Algo que vale la pena
aclarar como modo de conclusion es que, si bien Andrea Soto profundiza en las imagenes
performativas y la performatividad de las imagenes, Daniel Chao de manera implicita también lo
hace. Ahora, ambos lo plantean desde perspectivas diferentes: en el caso de la primera autora,

este tipo de imagenes estdn en constante cambio, son autorreferenciales y descolocan el
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sentido-razon; discurso usado para la tercera unidad tematica. Desde Chao, las imagenes son
performativas en tanto referentes que entran a fijarse en el banco visual de dichos regimenes.
Que estén instaladas, no les reduce su potencial de “performar” de manera individual o colectiva.
Esto podria explicarse recordando el marco tedrico cuando se recurria a Austin con los
enunciados performativos que son enunciados realizativos y afectan, positiva 0 negativamente,
a quién se le entrega el mensaje. Si Austin pone como ejemplo os declaro marido y mujer como
un enunciado que cambia las condiciones o el estado de una relacion, en este caso amorosa,
enunciar TU no eres la mas bella, Tu no eres la mas buena, Tu eres la nueva Miss Universo... lo
siento, t0 no eres la nueva Miss Universo son también enunciados performativos pues han
cambiado las condiciones de una persona y dicho enunciado, a la vez, se hace en nexo con los
documentos que contienen los diferentes campos-bancos-conjuntos de los regimenes escopicos.
En suma, y como se intenté avizorar en el marco teérico, hasta en este sentido el término

performativo es conflictivo.

A lo largo de la monografia se fue comentando de cémo el teatro en la ciudad de Medellin
aln estd, en una proporcién considerable, aferrada a la creaciéon desde la imitaciébn o
representacion de una dramaturgia o guion. Esta situacién ha dado un régimen de visualidad
tanto para quienes producen como para quienes asisten al teatro, permitiendo el emplazamiento
de un estatuto artistico para determinar si lo que veo es o0 no es teatro. Asi, nos enfrentamos a
un dispositivo de visualidad tan hermético que podria asociarse facilmente con un estado de
dictadura escénica. Cuando ImaginEros propone su realizacién plastico-escénica Bruja —
desligandose de estos esguemas y generando un tipo de creacion particular centrada en la
imagen (aunque tuviera como base el cuento de Blancanieves)— esta dictadura se vio desafiada
al punto tal que, como contaba Soraya Trujillo en la entrevista realizada del 9 de noviembre de

2022, “acabaron con ImaginEros”.

100



Bruja resulté ser para Medellin un montaje que logré actualizar el banco de posibilidades
visuales del régimen escopico teatral y en consecuencia sus formas de producirse; lo hizo desde
la fractura. Ya no habia personajes ni cuerpos imitando a otros cuerpos, el sentido comunicativo
de la obra habia perdido su fuerza en pro de la musicalidad del texto, habian puesto sobre las
tablas una mujer gorda y una mujer negra que con la mejor ironia y desafio se decian ser la mas
bella y la mas buena asi todos supieran que no lo eran; no eran textualidades ni corporalidades
ficcionales o importadas, ya no habia una cuarta pared. jEs que nunca hubo una cuarta pared!
Porque lo que hicieron fue iluminar los lugares oscuros que el teatro de su época no queria tener
en cuenta: le demostraron al publico que él también hacer parte de la produccién escénica; tiraron
por el sanitario los canones escénicos que decian qué cuerpos podian o no estar alli; le dieron
una vuelta a la forma de produccién y se arriesgaron al “todo por el todo” de la imagen; en este
sentido, Bruja es una practica artistica contemporanea pues obligé a replantear la episteme

teatral al igual que su dispositivo al dejar visibles los rincones y esquinas del aparataje teatral.

Para finalizar, y respecto a la metodologia, este escrito siempre fue un intento por crear
un dispositivo de escritura particular que fuera enlazando poco a poco los “alambres sueltos” que
iban quedando por ahi antes de que todo hiciera corto circuito; moverse entre lo formal y lo
informal e intentar tomarle el pelo por momentos a la frivolidad que a veces la academia pretende
poner. La vida no hay que tomarsela tan en serio es una de las conclusiones-recomendaciones
a las que llego desde lo metodolégico. Hay muchisimos caminos abiertos que deja esta
investigacion para seguir indagando, incluso hay unos que se intentaron trabajar como el
concepto de neobarroco, que tampoco se profundiza en los programas de artes. A modo de
confesién (y esto es un deseo que aparece al final de la escritura de la monografia) lo que

siempre quise estudiar eran los regimenes escopicos en relacion con el concepto de belleza.
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iGracias Totales! Feliz noche. Que sean felices, chao, chao.
Dios mio en tus manos ponemos el dia que ya pasé y la noche que llega.
Hoy desde Prado, mafiana desde Manrique y pasado mafiana desde cualquier lugar del
mundo.
Y para acabar: el diablo es puerco o como se diria en francés segun el papa de Betty “le
diable est porc”
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Anexo 1. Archivo de medio impresos

Anexos

MATERIAL DE ARCHIVO EN MEDIOS IMPRESOS - Obra Bruja de Corporacion Artistica ImaginEros(

MEDIO

FECHA (dia/mes/afio)

CIUDAD

TITULO

AUTOR

PAGINAS

RESUMEN/
DESCRIPCION

Palabras claves

El Colombiano

03/06/2000

Medellin

La bruja de Imagineros
teatro. Espeijito, espeijito...

Beatriz Mesa Mejia

s.d.

El articulo comienza con percepciones Yy
reflexiones de la autora alrededor de la belleza, los
sistemas de consumo y su relacién con la obra
Blanca Nieves. El Gltimo parrafo de este tipo de
introduccién radica en las personas que estan en
escena.

Posteriormente hay un apartado dentro del mismo
cuerpo textual llamado Para verte mejor. en esta
parte aparece el nombre de la directora y enuncia
someramente como fue el proceso de creacion.
También se describe un poco las caracteristicas de
la obra respecto al texto, los sonidos, la
escenografia, los cuerpos en escena y su relacion,
segun la autora, con los tratamientos de los signos
escénicos.

El articulo tiene al lado izquierda una fotografia a
blanco y negro de la propuesta plastico-escénica
Bruja. Si bien el autor de la fotografia aparece en el
articulo no es legible dado a la calidad de la imagen
escaneada.

Belleza, bruja, Blanca Nieves,

cosmética.

consumo,

21/11/2001

Medellin

Antioquia en el
Iberoamericano de Teatro.

anénimo

Articulo de la seccién Arte y cultura. Se habla sobre
la préxima version del Festival Iberoamericano de
Teatro 2002 que tendrd como pais invitado a
Alemania y como departamento de homenaje a
Antioquia. Se describen las corporaciones y
compafiias invitadas para esta edicion del festival
entre los cuales radica ImaginEros.

No cuenta con imagenes que aludan a ninguna de
la informacién suministrada.

Festival Iberoamericano de Teatro 2002,

ImaginEros.

® Este material de archivo pertenece a la sistematizacion que la Corporacion Artistica Imagineros ha hecho sobre los articulos de prensa de la obra Bruja. Si bien son notas, cronicas
o criticas impresas de periodicos y revistas locales de la época, la manera de conservacion es en archivos PDF. Muchos de estos insumos son recortes que fueron realizados por el

personal administrativo que pertenecia a la Corporacion, en consecuencia, hay documentos que a veces carecen de fecha, autor, ciudad, sesion del periédico o revista, entre otros.




El Mundo

04/05/2000

Medellin

Brujas y arpias en el teatro
de Medellin. Las maquinas
del mal.

Pedro Adrian Zuluaga

p.3

Es un articulo de critica y opinién.

Texto introductorio a cerca de inconvenientes
presentados por la maquina usada en la obra Bruja,
ademas de catalogar la escena local teatral de la
época como timida y la obra Bruja como agresiva.
El cuerpo textual compone varias ideas: Se inicia
con el concepto de la belleza y como se relaciones
respecto a Blanca Nieves. Hay algunas citaciones
de la entrevista realizada a la directora. Una
segunda parte trata los elementos formales de la
puesta en escena como la relacién no figurada de
la maquina, el trabajo fisico del cuerpo en escena,
la deconstruccion del texto y del personaje (segin
afirma el autor), la duracién de la pieza; todo ellos
siempre acompafado de declaraciones de Soraya
Trujillo. La dltima parte del articulo habla de
quienes actdan y cierra con la citacion de una frase
que, por lo menos dentro del archivo digital, no se
ve quien es el/la autor(a).

Cuenta con dos imégenes de Byron Vélez. Una a
la izquierda y otra al a derecha. Ambas en la parte
superior.

Maquina, belleza, Blanca Nieves, bruja.

08/11/2001

Medellin

Historia de una bruja.

anénimo

El articulo no muestra inicialmente informacién muy
diferente a los anteriormente escritos. Dado a la
fecha del articulo se asegura que ImaginEros
terminara la programacién de su sala de dicho afio
con latemporada de la obra Bruja. Luego se hablan
de sus relaciones con el texto de Blanca Nieves y
los celos de la madrastra respecto a la
protagonista, de ahi que se escoja el personaje de
la bruja.

Casi tal terminar el articulo se habla de la relacion
entre |la palabra y la figura de bruja y por ultimo de
como ImaginEros le ha dado una nueva visién al
dicho cuento infantil. El articulo cataloga la pieza
de novedosa.

Hay dos imagenes fotograficas en el articulo.
Ambas hacia al lado derecho.

ImaginEros, bruja, Blanca Nieves.

11/05/2000

Medellin

Hoy empieza temporada en
Imagineros. Tenemos Bruja.

anoénimo

s. d.

Esta subrayado el titulo con resaltador magenta.

Comienza el documento afirmando que la
temporada de la obra Bruja empezara luego de
haber superado un percance con la maquina de la
puesta en escena, ademas de asegurar que por “la
esquiva belleza se han librado todas las guerras del
mundo”.

Quien escribe el articulo afirma que dicha
temporada de estreno es de las pocas que el
publico de Medellin de la época podra presenciar
para el primer semestre de ese afio.

Bruja se propone aca como un tipo de dramaturgia
experimental escénica que toma del cuento en
cuestion el personaje de la bruja como excusa para
la produccion escénica y, asi como en articulos
pasados, se asegura que la puesta tiene como
relacion la belleza como tortura o sistema de
normas esclavizantes.

Belleza, tortura, esclavizacién, temporada
teatral.
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Se cuenta con una imagen en la parte inferior
derecha haciendo referencia a la puesta. Esta
fotografia es de Byron Vélez.

21/11/2001

Medellin

Fanny Mickey traera su
obray llevara otras al
Iberoamericano de Teatro.
El teatro viene y va.

Amparo Restrepo

Se exalta la visita de Fanny Mickey y Vicky
Hernandez a Medellin para la realizacién de dos,
segun el articulo, “grandes” eventos culturales para
la ciudad: Monélogos de la vagina presentados en
el teatro Pablo Tobdn Uribe y la noticia de tener la
Antioquia como departamento invitado en la
proxima version de Festival Iberoamericano de
Teatro el cual se realiz6 del 15 al 31 de marzo del
2002.

Es uno de los articulos de prensa mas largos que
tiene el archivo, sin embargo, para los intereses de
esta investigacion el documento no aporta nada
importa mas alla de afirmar que ImaginEros estaria
en la préxima version de dicho festival.

Festival Iberoamericano de Teatro, ImaginEros.

La Hoja

Julio de 2001

Medellin

La muy perra es feliz.

Ramoén Pineda

Se afirma que la belleza es una adiccién, una
nueva forma de sometimiento. Se invita al lector a
asistir a la obra Bruja con la mente y |a vista bien
abierta para evitar incomodidades, poder disfrutar
la obra y descubrir como la puesta en escena hace
reflexiones criticas sobre entre la sociedad del
consumo y la belleza.

Afirman que es una adaptacion muy libre del cuento
Blanca Nieves en dénde Bruja se convierte en una
guerra por la belleza basada en cremas
humectantes, vulvas, saliva, carnes, lenguas, lavas
para el derrocamiento de la hijastra virgen y bella.

Cuenta con una imagen en la mitad del articulo que
separa las dos columnas de texto. No hay autor
asociado a la fotografia.

Belleza, adiccion, sometimiento, consumo.

18/05/2000

Medellin

Maldita bruja.

Lina Britto

El texto se escribe de una forma bastante
enjuiciante por parte de la periodista.

Llama la atencién como quien escribié el articulo
sigue conservando la estructural moralista del
conflicto clasico del teatro para aumentar o
pormenorizar los sentimientos del lector hacia el
personaje de Blanca Nieves o de la Bruja.

Luego de decir, en otras palabras, lo que articulos
anteriores ya habian dicho sobre el montaje y su
relacién con el concepto de belleza, enfoca uno de
sus parrafos a la relacion juventud y belleza como
un binomio absurdo dentro de las plataformas
publicitarias de la época.

El archivo contiene una imagen al lado superior
izquierdo sin fotégrafo asociado.

Publicidad, belleza, juventud, Blanca Nieves,
bruja

Notas de Otrabanda

Agosto de 2001

Medellin

Una obra de teatro bruja. La
pregunta por la belleza

anoénimo

s.d

Es el tnico articulo de prensa que habla sobre un
reestreno en el montaje.

Se afirma que con dicha propuesta ImaginEros se
habia puesto al frente de las vanguardias teatrales
de la ciudad que podrian bien lanzarle a exterior o
hacia ningln lado concreto.

Se habla de las reacciones que ha sufrido el pblico
al ver la obra las cuales van desde el desprecio

Vanguardia teatral, imagenes, bruja, publico.
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total, pasando por indiferentes hasta personas que
entre el desconcierto y la emoci6n afirman su amor
profundo por el teatro.

Quien escribi6 asevera que no hay nada que
entender, nada que leer, ninguna historia, ninguna
anécdota, pues simplemente estas ahi. “Bruja es
imagenes” concluye el texto.

El articulo contiene una imagen en el lado superior
derecho. Fotografia de Byron Vélez

nla

s. f.

Medellin

Volante Bruja.

Corporacién  Artistica
ImaginEros

p.1

Volante a color que contiene toda la produccion del
montaje de la obra, asi como las entidades
asociadas a este. Tiene una imagen en la parte
superior derecha que es, a su vez, una publicidad
de la obra. Al lado de dicha imagen hay una frase
extraida del texto escénico.

n/a

s. f.

Medellin

Programa de mano Bruja.

Corporacién Artistica
ImaginEros

Programa de mano a color de la version n° 13 del
festival Poblado unido por el arte.

En este documento se encuentra radicada la
participacion del a obra bruja en el marco de este
festival el cual se realizé entre el 13 y 17 de agosto
de 2001. La obra fue presentada el lunes 13 de
agosto alas 3:00 p.m. en el auditorio del politécnico
J.l{c

n/a

Mayo 2002

Medellin

Afiche temporada Bruja

Corporacion Artistica
ImaginEros

p.1

Fiche a tres tintas. Si bien se avisa de que la obra
entrard en temporada, no se especifican las fechas
de esta.

En la parte inferior izquierda se plantea la pregunta
¢Es realmente bella la belleza?

En la parte superior derecha se especifica quién
dirigié y quienes actuaron, asi como en la parte
inferior pero en el centro se dispuso el logo de
Ateatro como entidad asociada a la produccién.
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Anexo 2. Disefno de entrevista

DISENO DE ENTREVISTA PARA UNA APROXIMACION A LA IMAGEN PERFORMATIVA A PARTIR DE LA

PROPUESTA BRUJA (2002) DE LA CORPORACION ARTISTICA IMAGINEROS

Preguntas generales.

o

¢De qué se trata la obra Bruja?

¢ Como recuerda que empezd y se llevo a cabo el proceso de creacion de la obra Bruja? ¢ Cual fue su papel
en dicha obra?

Todo indica, por lo que se ha dicho, que una vez montaron la obra se dieron cuenta que no se trataba de un
trabajo convencional de teatro ¢ por qué esa percepcion? ¢,qué aspectos detonaron esa nueva mirada sobre
una obra que no estaban considerando como pieza teatral? Finalmente ¢como la definieron? ¢qué hace
gue esta obra sea considerada como una pieza performatica?

¢,como recuerda la percepcion generalizada del publico?

¢ Como se sentia al momento de estrenar y de hacer temporada?

¢ Como reaccionaba el publico a la obra? ¢ Tiene alguna anécdota antes, durante o luego de la funcion que
quisiera contar respecto a su sensacion con el publico?

¢ Cuanto tiempo duré en circulacion la pieza performatica? Sabiendo que se trataba de una performance
¢qué cambios se dieron entre una puesta en escena y otra cada vez que se present6?

A Juan David Suarez (disefio de luces y video)

1.

¢ COmo se construyo el plano de luces de la obra y bajo que premisas se creé de la imagen en relacién con
la luz?

¢ Qué conceptos o premisas habia al momento de iluminar?

Al momento de grabar la obra ¢ Estabas pensando en que dicho video era un registro de la obra o una
produccion de video que provenia de la obra?

¢ Como fue grabar en aquella época esta obra sabiendo que tienen focos de luz tan puntuales y que la
iluminacion de teatro es diferente a la de camaras?

A Soraya (directora).

@1 = 09 D=

10.

¢, Como llegaron a esa forma de produccion tan particular y disruptiva en Medellin?

¢ Por qué decidiste hacer este tipo de teatro? Me refiero, a uno de imagen y no de texto.

¢ Como elaboraron el texto de la propuesta escénica y como lo abordaron?

¢ Qué referentes, bien sea artisticos o no, usaron para la produccién de Bruja?

Cuando empezaste a dirigir la propuesta escénica ¢ Ya conocias a directoras como Bob Wilson, Samuel
Beckett y/o Romeo Castelluci?

¢ Tenian claridad en que estaban haciendo trabajo performativo en escena o no existian tanta claridad
conceptual y fue mas un asunto de la posible intuicion creativa?

¢ Crees que Bruja elabor6 su propio lenguaje escénico? Es decir, lo que Erika Fischer llamaria la
autopoiesis.

¢ Por qué usar, como es comun en ImaginEros, una escenografia tipo maquina? ¢,Por algin motivo
diferenciador del colectivo respecto a la ciudad?

¢ Qué conceptos o premisas habia al momento de montar la obra? Bien sea en la actuacion, en la
escenografia, en el vestuario, en la iluminacion, en el sonido, en el texto, etc.

En los medios de comunicacién impresos de habla que ImaginEros fue invitado al Festival Iberoamericano
de Teatro que organizaba Fanny Mickey en su momento y supongo que por la época en la que fue hecha la
invitacion estaba planeado circular bruja ¢ Qué fue de esa experiencia? ¢ Qué sucedio6 luego de la invitacion
del Iberoamericano con ImaginEros?



Anexo 3. Consentimiento informado del uso de la informacion — Entrevistas

Consentimiento informado para participantes de investigacion

El propdsito de esta ficha de consentimiento es proveer a los parficipantes en esta
investigacion con una clara explicacion de la naturaleza de la misma, asi como de su rol en ella como
participantes.

La presente investigacion es conducida por Jonathan Tobdn Arango, estudiants del
pregrado Artes Visuales del Instituto Tecnoldgico Metropolitano (ITM). La meta de este estudio
ez la realizacion de un trabajo de grado que dé cuenta de proponer la performafividad de las
imagenes como una estrategia para la actualizacian de los regimenes de visvalidad por medio de la
escenificacion Bruja (2002) de la Corporacion Artistica ImaginEros de la civdad de Medelin.

Si usted accede a participar en este estudio, se le pedira responder preguntas en una
entrevista. Esto tomara aproximadamente 90 minutos de su tiempo. Lo gue conversemos durante
estas sesiones se grabara, de modo que el investigador pueda franscribir después las ideas que
usted haya expresado.

La participacion es este estudio es estrictaments voluntaria. La informacion que se recoja
gera confidencial y no s& usara para ningun ofro proposito fusra de los de esta investigacion.

5i tiene alguna duda scbre este proyecto, puede hacer preguntas en cualguier momento
durante su participacidn en &l. 5i algunas de las preguntas durante la entrevista le parecen
incomodas, tiene usted el derecho de hacerselo saber al investigador o de no responderias.

Desde ya le agradezeo su paricipacion.

Acepto participar voluntariamente en esta investigacion, conducida por Jonathan Toban
Arango. He sido informadoia) de que la meta de este estudio es la realizacion de un texto escrito
que dé cuenta de proponer la performafividad de las imagenes como una estrafegia para la
acfualizacion de los regimenes de visualidad por medio de la escenificacion Bruja (2002) de [a
Corporacion Artistica ImaginEros de la civdad de Medellin.

Me han indicado también que tendré que responder cuestionarios y preguntas en una
entrevista, lo cual tomara aproximadamente 90 minutos.

Reconozco gque la informacion gue yo provea en el curso de esta investigacion es
estrictamente confidencial y no sera usada para ningun otro propésito fuera de los de este estudio
gin mi consentimiento. He sido informado de que puedo hacer preguntas scbre el proyecto en
cualquier momento, sin que esto acamee perjuicio alguno para mi persona. De tener preguntas sobre
mi participacion en este estudio, puedo contactar a su autor Jonathan Tobon Arango al teléfono
{+57) 319-2879955 y comeo electronico jonathantobon264783@correo.itm.edu.co.

Entiende que una copia de esta ficha de consentimiento me sera entregada, v que puedo
pedir informacion sobre los resultados de este estudio cuando éste haya concluido. Para esto, puedo
contactar a Jonathan Tobon Arango al teléfono anteriormente mencionado.

Lomp ./:'l - .'.
Ana Soraya Trujillo Ortiz ;/////";j/ﬂ 0912022

Mombre del Participants Firma del Participants Fecha

111



Anexo 4. Consentimiento uso de las imagenes de la obra Bruja

AUTORIZACION PARA LA TOMA DE IMAGENES Y CONSENTIMIENTO
INFORMADO, EN EL TRABAJO DE GRADO UNA APROXIMAGION A LA IMAGEN
FPERFORMATIVA A PARTIR DE LA PROPUESTA BRUJA [2002) DE LA
CORPORACION ARTISTICA MAGINEROS PERTENECIENTE A ARTES VISUALES
de LA FACULTAD DE ARTES ¥ HUMANIDADES LES INSTITUTO TECNOLOGICO
METROPOLITAND (ITM)

El trabajo de grado Una aproximacion a la imagen performativa a partir de la
propuesta Bruja (2002) de la Corporacion Artistica ImaginEros realizado por la'el
estudiante Jonathan Tobon Arango que se idenfifica con C.C. 1.037.628.802, de
Envigado; para optar al tiulo de Maestro en Ares ‘isuales, reguiere el uso de
fotografias y video de la propuesta artistica Bruja por tanto, es necesario el
consaentimiento informado de quienes participan, como voluntarioz, en el desamollo de
su trabajo creativo.

‘o, Ana Soraya Trujillo Ortiz, con cédula de ciudadania nimero 43.082.054, de
Medellin; manifiesto mediante la firma de este documento que: 1). Autorizo la toma de
fotegrafias, para ser utilizados como material acadéemico e investigativo. 2). Autorizo la
toma de fotografias que serviran de apoyo en la investigacion para ser utilizadas en el
presente trabajo de grado el cual sera difundido en plataformas, medios digitales,
presentaciones acadéemicas, demas actividades educativas gue sean regueridas v a la
totalidad de usos gue pusdan tener las fotografias (o parte de las mismas e incluyendo
los formatos en que puedan reproducirss) en las gque aparezco, utiizande los medios
técnicos conocidos en la actualidad v los que pudieran desarrollarse a futuro, v para
cualquier aplicacion. Todo ello con la Unica salvedad vy limitacion de aguellas
utilizaciones o aplicaciones que pudieran atentar contra el uso del matenial privado, tanto
fotografico como de video, de la propuesta artistica en estudio. 3). Mi autorizacion no
fija ningln limite de tiempo v no tiene ambito geografico determinado de ninguna clase
para suU concesion ni para la explotacion de las fotografias, o parte de las mismas, en
las que aparece el material de la obra Bryja 5). Es mi deseo expresar que esta
autorizacion ez voluntaria v totalmente gratuita, por lo tanto, lafel estudiante v la
universidad son libres de  utiizar, reproducir, fransmitir, retransmitic,  mostrar
publicamente, crear ofras obras derivadas de mi imagen en cualguiera de los medios
antes mencionados, estableciendo gue se utilizara (nica y exclusivamente para los fines
sefialados.

Con la firma de este documento acepto vy autorzo el mismo.

?‘?{/u fi/-,fw/c::

Ana Soraya Trujillo Ortiz

C.C. 43032054

Representante legal y directora artistica
Comporacion Artistica Imagineros
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