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RESUMEN

El articulo expone la expe-
| riencia de dos investigadoras |
de disciplinas diferentes que
| asumen solidariamente la |
categoria ductus para descri-
bir un ejercicio de observa-
cion participante en un tal-
I ler artistico con un grupo de I
| personas migrantes, realiza-
do en el marco del proyecto I
internacional de investiga- |
cion TransMigrARTS. En el
| estudio de caso descrito se |
proponen dos modos de
| visibilizar el ductus, o ruta |
compositiva de las intersen-
| sibilidades que se despliegan |
en el interior de la accidn.
Por un lado, se ofrece una
carto-grafia de la propia
I experiencia de observacion I
y participacidn; por otro, se |
presenta una geo-grafia con
trazos y huellas de las viven- |
cias. El enfoque de investi-
| gacién articula la etnografia |
con los modos de observa-
| cion investigacidon accidn e |
investigacidon creacion, con

la ética de la vulnerabilidad |
de Lévinas como aproxima-
I cion filoséfica para seiialar la I
| importancia de comprender |
que el concepto de respon-
sabilidad esta en la naturale- |
za del ser humano.

L o o m — - d

| ABSTRACT [

| The article presents the |
| experience of two resear- |
| chers from different disci- |
plines who jointly assume
the category ductus to des-
I cribe an observation exer- |
| cise participating in an artis- |
| tic workshop with a group of |
I migrants, carried out within I
the framework of the inter-
national research project
I TransMigrARTS. In the case I
I study described two ways |
| of making visible the duc- |
I tus, or compositional route
of the intersensitivities that
| unfold within the action, are
I proposed. On the one hand, I
| it offers a mapping of one's
| own experience of obser-
: vation and participation; on
the other, a geo-graphy is
presented with traces of the
I experiences. The research
| approach articulates ethno-
| graphy with the modes of
I observation, action research
and creative research, with
Lévinas' ethics of vulne-
rability as a philosophical
approach to point out the
importance of understan-
ding that the concept of res-
ponsibility is in the nature of
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the human being. I
|
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Larticle présente I'expé-
rience de deux chercheurs
de disciplines différentes
qui assument conjointe-
ment la catégorie ductus
pour décrire un exercice
d’observation participant a
un atelier artistique avec un
groupe de migrants, réali-
sé dans le cadre du projet
de recherche international
TransMigrARTS. Dans |'étude
de cas décrite, deux facons
de rendre visible le ductus,
ou la route qui compose
les intersensibilités qui se
déploient au sein de l'action,
sont proposées. D'une part,
elle offre une carto-graphie
de I'expérience d’obser-
vation et de participation;
de [lautre, une géo-gra-
phie est présentée avec
des traces des expériences.
Lapproche de recherche
articule l'ethnographie avec
les modes d’observation,
de recherche-action et de
recherche créative, avec
I’éthique de la vulnérabilité
de Lévinas comme approche
philosophique pour souli-
gner l'importance de com-
prendre que le concept de
responsabilité est dans la
nature de I'étre humain.
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PRIMERA PARTE

Introduccion

Las practicas sistematicas de intolerancia, vio-
lencia, invisibilidad y estigmatizacién, orientadas
a la exclusidn, la competencia, el biopoder o la
geopolitica, amenazan la disposicién sensible de
las personas hacia la migracion como oportuni-
dad, necesidad y derecho fundamental. Las au-
toras de este texto consideramos que experien-
ciar talleres artisticos, concebidos para acoger
las particularidades del fendmeno de la migra-
cion, es propiciar la apertura sensible (Mandoki,
2007) de las personas involucradas en la trans-
formacion de los modos de relacionarse y vivir
la experiencia de la migracion (Castillo-Ballén,
2015). Siguiendo esta premisa inicial, el articulo
expone nuestra experiencia como investigadoras
participantes. Recurrimos a la categoria ductus
para describir el ejercicio de observacion reali-
zado con un grupo de personas migrantes, en un
taller artistico celebrado en Madrid (Espafia), en
junio de 2022, en el marco del proyecto interna-
cional de investigacion TransMigrARTS.

Como se explica en profundidad mas adelante, pro-
ponemos y redefinimos este concepto de ductus
como laruta—otrazado compositivo de las intersen-
sibilidades en movimiento (Garcia-S, 2016)— des-
plegada por el conjunto de personas participantes
en el taller. La accién fue desarrollada e impartida
por Fernando Bercebal, doctor en la disciplina em-
pleada, el Teatro de Creacidn, y maximo especialis-
ta en la materia en el dmbito hispano. Sin embargo
la observacion de este tejido emergente, urdido a
partir de las interacciones, escrituras corporales,
plasticas y creativas del grupo, no aparece exenta
de la necesidad de un comportamiento ético en
el curso de la propia observacién. Efectivamente,
dado que debiamos observar-participar-trabajar
con aspectos tan complejos como la fragilidad y la
vulnerabilidad de las personas migrantes, era per-
tinente poner en didlogo estos condicionantes con
los aspectos académicos y creativos de la propues-
ta. Asi, las preguntas de investigacion se proyectan
en dos direcciones: ¢ Cémo describir la ruta o “duc-
tus” que traza y moviliza a los participantes en el
taller artistico? ¢Bajo qué orientaciones éticas se
busca la transformacion?
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Las dificultades investigativas que se asumian eran
por tanto de una magnitud considerable, entendien-
do que al adoptar este doble enfoque se incremen-
taba en la misma proporcion la complejidad de las
posibles respuestas. Por tanto, las investigadoras
debiamos asumir igualmente la inestabilidad de las
narrativas etnograficas emergentes que se utiliza-
rian para describir la experiencia. Asi, la enunciacién
de los resultados fluctia, como se apreciara, entre
el estilo impersonal de la escritura académica y los
rasgos personales de la experiencia de las investiga-
doras, en un intento por combinar el rigor cientifico
propio de la investigacidn realizada, con la expresion
de la accidén dialogante vivida por ambas.

En resumen, los hilos o fuentes que organizan la
urdimbre de este tejido-articulo provienen del
Devising Theatre o Teatro de Creacién (Oddey,
1994; Baldwin, 2002; Bercebal, 2019); del ductus
de las intersensibilidades cinéticas (Carruthers,
2010; Garcia-S, 2016); de la ética de la alteridad
(Lévinas, 1993) y de su aplicacién didactica en
educacién (Ledn et al, 2018).

Devising Theatre o
Teatro de Creacion

El Devising Theatre o Teatro de Creacidn, ademas
de ser una configuracion de significacion para
el teatro, es también un dispositivo para el desa-
rrollo de la capacidad creativa de cada uno de los
participantes de sus practicas: constituye el esce-
nario para la expresién y la reflexidn sobre las in-
quietudes de cada participante. Esta metodologia
conceptualiza la creatividad como un concepto
tedrico y un compromiso social, ético y politico.
Se proponen tres experiencias:

e El elemento “disparador” como dis-
positivo que desencadena el escenario
de la creacion y provoca la respuesta
investigadora y creativa del grupo de tra-
bajo, es una experiencia colectiva que se
nutre de las historias individuales.

e La “ldea Embridon” que refiere al
nucleo ético, estético y artistico, el

cual convoca toda la creaciéon del
colectivo artistico.

e La “muestra final” no es tanto un
resultado, sino un momento del proce-
so que se decide fijar, estructurar y mos-
trar manteniendo su dinamica creativa a
posteriori. Es decir, la muestra final cons-
tituye una foto intermedia de un proce-

so que podria continuar in aeternum:.

e Estas formas de ser y hacer en el
Teatro de Creacidon no excluyen los
aportes recibidos de artes, filosofias
o conceptualizaciones surgidas lejos
de los escenarios teatrales.

De esta manera, el proceso de investigacién
creacion empleado por las autoras se nutre del
concepto y metodologia del Teatro de Creacion
(Oddey, 1994; Baldwin, 2002; Bercebal, 2019).
Esta practica investigadora emergente se vuelve
mas compleja cuando se habla en el campo de
las artes de investigacién aplicada y que consiste
“en trabajos originales realizados con miras a ad-
quirir nuevos conocimientos, dirigidos hacia una
meta u objetivo practico determinado” (Marti-
nez, 2023), como lo es TransMigrARTS, proyecto
en el interior del cual se desarrolld la accion.

El ductus
cinético de las
Intersensibilidades

Para observar el trazado compositivo de las inter-
sensibilidades en movimiento partimos del térmi-
no ductus planteado por Mary Carruthers (2010):

“Ductus y sus sindnimos, analiza la expe-
riencia de la forma artistica como un pro-
ceso dindmico en curso en vez del examen
de un objeto estdtico o completo. Ductus,
es el camino por el cual una obra lleva a al-
guien a través de si mismo: esa cualidad en

los patrones formales de un trabajo atraen
una audiencia y establece unos espectado-
res u oyentes o ejecutante en movimiento
dentro de sus estructuras, es mds una ex-
periencia de como viajar a través de etapas
a lo largo de una ruta que de percibir el ob-
jeto como un todo (Carruthers,2010:190).”

Elegimos la categoria ductus como campo de ob-
servacion etnografica (Garcia, 2016; Carruthers,
2010; Mandoki, 2006) para atender a la compo-
sicién emergente, mas no caprichosa, que se va
desplegando como ruta creativa entre el tallerista
(compositor), los participantes (audiencias) y las
materialidades y practicas que surgen durante
todo el taller (composiciones). Esta relacion se
orienta en objetivos y modos de operar, los cuales
son responsables de la cualidad del trabajo creati-
vo. Dicho en otras palabras:, ese experienciar jun-
tos —en movimiento— va decantando la cualidad
del trabajo creativo de la ruta, o ductus. Esa mis-
ma cualidad seria la responsable de la persuasion
que sostiene a las y los participantes en la ruta.
Los asistentes aceptan participar, y con ello, esos
caminos plenos de sentido les permiten pertene-
cer y encontrarse a si mismos en el transitar.

Tomemos dos ejemplos de practicas estéticas en
la vida cotidiana (Mandoki, 20062) que pueden ser
estudiadas desde esta perspectiva: si hacemos én-
fasis en la ruta, el caminante del Camino de Santia-
go acepta transitarlo porque el propio camino es lo
suficientemente persuasivo como para convencer
al caminante de que va a encontrarse a si mismo en
cada paso. Ello solo se da si y solo si, el caminante
adopta el “modo peregrino”. Lo mismo sucede en
el Carnaval de Rio de Janeiro, estudiado por Rober-
to DaMatta (2002): para participar del carnaval se
debe adoptar el “modo carnaval”, aceptar su juego.
Huizinga (2007) lo llamaria el “hacer como” propio
del juego. En resumen, la ruta o ductus que van
entramando juntos, logra ser lo suficientemente
persuasiva en el acunar y avivar del tallerista u ofi-
ciante, en el participar y pertenecer del ejecutante
y en el desplegar, florecer o marchitar de practicas
y materialidades. Todo lo cual se va entramando al
transitar y crear juntos.

2 - Consideracion ética: La participacion en este proceso fue voluntaria y cada participante acepté el ejercicio propuesto. Los
nombres de los participantes han sido invisibilizados para asegurar la proteccién de informacion sensible.
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La nocién de ductus, que sostiene nuestra propues-
ta para investigar -crear desde las artes, entiende la
practica estética como actividad y ha sido resultado
de una investigacion doctoral (Garcia, 2016) basada
en la practica artistica. La adaptacion del concepto
de ductus aplicada al analisis de los talleres artisti-
cos se sustenta en la definicion que hiciera del tér-
mino Carruthers (2010) en el marco de los estudios
de la retdrica, que en contraste con la recurrente
pregunta de équé significa o quiere decir una obra
de arte?, se pregunta: équé nos hace hacer? Con
ello nos invita a atender a las interrelaciones entre
el tallerista u oficiante, materialidades y practicas,
y participantes. “Estos tres vectores, que son igual-
mente creativos, emergentes y estan en constante
movimiento, van desplegando en su propio hacer
esa reticula sensible o estesis, que Mandoki define
como “sensibilidad o condicién de abertura, per-
meabilidad o porosidad del sujeto al contexto en
que estd inmerso” (20062;67), “cuya textura cohe-
siva nos permite adherirnos a ella” (143).

El ductus, en tanto ruta compositiva de la inter-
sensibilidades en las practicas artisticas, permite
develar el solapamiento entre las relaciones es-
téticas y éticas que se manifiestan en la intencién
de hacer del Teatro de Creacién una metodologia
para la transformacidn de experiencias de vulne-
rabilidad derivadas de la migraciéon. La nocidn
de intersensibilidad es social, colectiva y multi-
modal. Al seguir la ruta de su emergencia bajo la
categoria del ductus, es ineludible considerar las
relaciones entre las personas, relaciones que es-
tan intencionadas, que asumen, otorgan o reco-
nocen presencias y formas de ser de cada una de
las personas que hacen parte de la relacién, en
tanto esta los mantenga en un mismo escenario,
en este caso, el de la practica artistica.

La ética de la
vulnerabilidad y la
sensibilidad

La ética de la Alteridad de Lévinas (1987-1993)
considera las relaciones con el otro, desde un
acercamiento que no puede verse como una re-
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presentacion o una conciencia de proximidad del
otro:, se trata de ser para otro. La existencia de
una sensibilidad hacia la presencia del otro, es
también la manifestacion de un tipo de vulnera-
bilidad:

"En la sensibilidad se “descubre” y se expone la
desnudez de una piel presentada a la caricia que
siempre estd sufriendo por el sufrimiento del
otro [...] la sensibilidad anterior a toda voluntad,
accion o declaracion, a toda toma de posicidn,
es la vulnerabilidad misma" (Lévinas, 1987).

Las practicas de creacion artisticas son intencio-
nadas. La intencionalidad presente en el movi-
miento de las practicas es portadora de la accidon
ética, en tanto orienta y condiciona las relacio-
nes que promueven el movimiento con otros. La
vulnerabilidad esta vinculada a esta concepcion
ética, en tanto nuestra subsistencia se vuelve
plena con el reconocimiento de la necesidad del
otro:, somos vulnerables porque necesitamos
al otro. Colectivamente, esa sensibilidad que se
desarrolla por la necesidad del otro constituye
las intersensibilidades que toman forma por el
vinculo que Lévinas otorga al deseo proveniente
de la necesidad del otro:

"Ser Yo significa entonces no poder sustraerse
a la responsabilidad [...] Aqui la solidaridad es
responsabilidad, como si todo el edificio de la
creacion se mantuviera sobre mis espaldas. La
unicidad del Yo es el hecho de que nadie puede
responder en mi lugar" (Lévinas, 1993).

La ética de Lévinas es la ética de la responsabi-
lidad, de una responsabilidad que esta en la na-
turaleza del ser humano y por ello trasciende las
intencionalidades, la responsabilidad no es un
objeto al que se accede, es una caracteristica del
ser humano.

Metodologia de la
observacion

En lo que sigue, buscaremos revelar las dos ma-
neras de “ver” el ductus que, como investigado-
ras dialogantes, desarrollamos en la observacion

del Taller. Las grafias son las huellas con las cua-
les las observadoras atienden al ductus y, con él,
su rasgo ético. Con la carto-grafia se recupera la
reflexién colectiva sobre las experiencias de mi-
gracién; con la geo-grafia se revelan los lugares
de enunciacidn de las investigadoras en su entrar
y salir al ductus. La etnografia es el dispositivo de
observacién que captura la grafia de las relacio-
nes vy las grafias de los espacios que toman forma
por la presencia del ductus. Buscamos articular
la etnografia de la practica artistica con la obser-
vacién experiencial haciendo uso de modos de
observacién y andlisis provenientes de la inves-
tigacion -accion y de la investigacion -creacion.

De la Etnografia recuperamos la disposicion a re-
conocer como campo etnografico la forma que
toma la ruta de experiencias creativas que va
configurando la composicién del taller artistico;
la forma de observacion y la participacidon en la
observacién; la reflexividad como disposicién a
aprehender las formas en que la personas produ-
cen e interpretan su realidad y la produccion de
categorias emergentes por analisis etnograficos
(Garcia-S, 2016; Ingold, 2017-2014; Carruthers,
2010; Mandoki, 2006b -2001; Bourdieu, 2005-
2010; Guber, 2001).

De la investigacion-accion se toma una forma
de observacién en la que la participacién de los
investigadores observadores es constituyente
del fendmeno observado, se retoma la carto-
grafia social en tanto instrumento metodoldgico
de conocimiento de involucramiento, reflexion
colectiva en sistemas y procesos dialdgicos, se
privilegian las relaciones discursivas de los par-
ticipantes (Carrién, P., & Pérez Albert, 2022;
Fals Borda & Rodriguez 1987; Barrera 2009; Lois
2009; Kastrup, 2014).

De la investigacién creacidn las rutas de la rela-
cion creativa como forma de recuperacién de la
emergencia de estructuras en el diseiio del taller
(Bercebal, 2019;) y las técnicas de las tres meto-
dologias para conformar la ruta de la observa-
cién que desarrolla la escucha multimodal (Lé-
vinas & Cohen, 2000; Ledn Corredor & Asprilla,
2018) en la emergencia del ductos ético y su po-

tencial transformador.

Resumiendo, reconocemos como campo de ob-
servacion etnogréfica la forma que toma la re-
lacion creativa entre el compositor o tallerista,
la composicién de materialidades y practicas
de las experiencias propuestas en el taller y las
practicas creativas de las personas participan-
tes?. Dicha relacidn creativa, que para efectos de
esta observacidn tiene la forma de ruta o ductus
(Carruthers, 2010), Garcia-S la ha definido como
ruta cinética de las intersensibilidades en las
practicas estéticas o artisticas. Se consideran los
siguientes aspectos:

e E|l plan general de trabajo pro-
puesto por el Proyecto Naque: 40
horas de taller distribuidas en 12
dias (4 horas por dia). En cada dia,
con excepcidon del ultimo donde
se did la “restitucion”, o muestra
del proceso ante los publicos, el
tallerista propuso entre seis y once
momentos o estaciones.

* La puesta en marcha de ese plan,
entendido como ruta o ductus,
busca atender a la manera en que
transitan los participantes del taller
por su forma artistica. Desde esta
perspectiva, tanto el taller (macro),
cada dia (meso), asi como, cada una
de sus estaciones (micro), disefian
composiciones por donde transita la
relacién entre el tallerista y su staff
creativo y los participantes: perso-
nas migrantes, entre ellas también
nosotras, que asistimos como obser-
vadoras participantes, e investiga-
dores migrantes. Para ello nos pro-
ponemos reconocer la cualidad del
trabajo en si, que despliega modos
de operar y objetivos.

e Los componentes del transitar:

2 - Extraido de la memoria presentada al Comité de Etica del Consejo Superior de Investigaciones Cientiticas de Espafia, CSIC., s.f, p.8)
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i) Compositor o Tallerista ¢Cémo despliega la
articulacién? érespecto a quién o qué se des-
pliega la modalidad? En definitiva, écomo se
presenta la persona?

ii) Composicion o ruta ¢Como se crea una
comunidad en el hacer? écomo se hace lo
comun en Taller Naque? (équé ética conforma
comunidad?)

SEGUNDA PARTE - Estudio

de caso

La Carto-grafia
bajo la metafora
del tejido

En la cartografia social se reconoce que todos los
participantes de los procesos investigativos se
transforman vy transforman a otros, las relacio-
nes humanas provienen de actitudes donde las
personas necesariamente se vinculan. Las hue-
llas de esos vinculos toman forma de tejidos, el
fendmeno observado se manifiesta a las obser-
vadoras identificando al director tallerista como
el dinamizador de las relaciones.

La carto-grafia del tejido colectivo se produce en
el lugar donde se ubica la urdimbre de este te-
jido: la sala Ex-Limite, espacio de investigacion,
creacioén y exhibicion teatral, ubicado en el ba-
rrio de Usera, en Madrid. El dia 5 de julio, el te-
jedor de la urdimbre, Fernando Bercebal, recibe
a los participantes migrantes?; personas proce-
dentes de México, Colombia, Venezuela, Peru y
Argentina, acuden a la cita junto con migrantes
internos de Espafia.

Desde su primera sesion el tallerista Bercebal
como tejedor de historias reconocié dos roles:

iii) Audiencias o participantes ¢Cémo se pren-
dan y participan? ¢Cémo realizan los pasos de
lo individual a lo colectivo, de lo particular a lo

global?

Asi, en los resultados se presentan las grafias del
ductus y su ética, es decir, dos modos de visibili-
zar el ductus: una Carto-grafia de un tejido deri-
vado y una Geo-grafia de la enunciacién con sus

trazos de las epifanias vivenciadas.

e E| director, ya que “alguien tie-
ne que tomar las decisiones”, que
resultan necesarias para llegar al
objetivo, atendiendo a multiples
factores: Concilium o plan, la pro-
duccién y puesta en escena, la difu-
sion, la relacién con los publicos y la
cualidad estética que va cobrando
el ductus. Tiene la ultima palabra
frente a la concepcidn, produccién y
circulacion del espectaculo. Cuida el
ductus desde el objetivo.

e Fulcro: “El fulcro se pone abajo, no
arriba”. Cuida el ductus desde el equi-
librio y sostiene vinculos. Atento a que
no se desencadene el prendimiento
(Mandoki, 2006a) o el desinterés.

El director-fulcro despliega los dispositivos de
su urdimbre, el Teatro de Creacidn. La sala Ex—
limite, el lugar donde la urdimbre actuta, es un
espacio en el que hay que deambular, explorar
y escuchar lo que la pregunta detonadora —équé
es migrar para mi?— despierta en los cuerpos.,
Cada participante es portador de hilos de histo-
rias para la urdimbre, surgen hilos que conectan
con el pasado de cada participante. La huella del
primer tejido queda expresada en un mural con
formas y palabras.

La mezcla de la voz, el gesto y el cuerpo, posibi-
litan la sintonia con el espacio y la relacién de
inicio entre tallerista (¢o fulcro?), participantes
y observadores. El tallerista enfatiza en la inten-

3 - El taller se realizé con un grupo de participantes mayores de edad, profesionales, estudiantes o aficionados con experiencia

de disciplinas artisticas.
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Foto 1. Detalle El mural con hilos del pasado

cion de despertar cuerpo y mente. Un estimulo
sonoro despierta memorias de experiencias co-
munes. Por ejemplo: el sonido de la campana
invoca la escuela. El tallerista explica que el ejer-
cicio con las memorias sonoras es clave para pro-
vocar memorias afectivas, evidenciar memorias
culturales y posibilitar la apropiacion de otras
memorias desde la imaginacion.

La accion recurrente es la evocacion. Las maneras
de la comunicacién emergen entre el tallerista y
los participantes, entre un observador y los partici-
pantes y los participantes entre si. La colaboracién
creativa enfatiza en hacer borrosos los limites entre
lo propio y lo ajeno, entre lo real y lo imaginado.
Se asientan los terrenos de la representacién escé-
nica movilizando el foco hacia las historias de mi-
gracién. Los momentos convergen en la busqueda
de transformar las maneras de relacionarse con la
migracion propia, colectiva e imaginada.

o

- e i
-

Foto 2. El mural con hilos del pasado

TMA3

Los participantes escuchan, los observadores es-
cuchan, el tallerista-fulcro escucha en busca de
la idea embridn. La cooperacién se desarrolla
en pequefios grupos prioritariamente en las es-
cenificaciones de las historias sobre la pregunta
detonante: “épor qué te consideras migrante?”
Emerge el fulcro:

"Todas las ideas serviran en algin momento, pero
se sacardn algunas principales. ¢Se puede plantear
gue somos semejantes y a la vez distintos, para
establecer lazos comunes entre los migrantes? La
migracion implica ser distintos y con gran trabajo
encontrar parecidos. Construir lugares comunes
quizas sea lo que rompe el concepto de migracién”.

En la busqueda de la idea embrién, se produce
una tension entre la memoria privada y su tran-
sito a una narrativa colectiva. Los ejercicios de
escenificacion se orientan a identificar aspectos
para encontrar la idea embridon: transformar.
Luego, se transita a las metodologias para es-
cuchar-se, escuchar-lo, escuchar-nos. El cuerpo
tiene memorias que la conciencia desconoce:
heridas, dolores o maltratos que emergen en las
historias de los migrantes. La imagen del fulcro
del Teatro de Creacién estd siempre presente
para contener y orientar la escucha. Lo privado
es ahora un sentimiento colectivo, no se esta
solo, y cada participante-migrante tiene un lugar
en el colectivo por la riqueza de sus historias.

A
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Se puede hacer un nuevo hogar, habitar el cuerpo danzante, crear vinculos nuevos

Migrar nos hace fuertes, auténomos, valientes y salir adelante si se quiere estudiar

El derecho de poder migrar

Poder trabajar legalmente

llustracion 1. Las ideas que surgen de la pregunta detonante

La idea embridon entreteje historias y territorios de la
migracion. Los hilos que portan las historias se cruzan
en la urdimbre. La idea embridn “transformar” teje a
partir de los hilos o tonalidades, las provocaciones y los
juegos que aportan los nucleos de ejercicios escénicos.
Toma fuerza la cooperacién para tratar de escenificar
la idea embridn. En los laboratorios sobre historias y
escenificaciones, los participantes recorren el espacio,
se distribuyen, seleccionan un lugar, adoptan diversas
posiciones (sentados, acostado, arrodillados, etc); pre-
sentan objetos que evocan historias personales, se mo-
vilizan con ellos, los intercambian, desarrollan ritmos
o gestualidades. El Fulcro-tallerista invita a analizar el
objeto y reta a los asistentes a “construir una historia
vuestra del objeto”, comenta, “los objetos tienen fallos,
taras o marcas”. Invita a quien crea tener la historia cla-
ra a que se vaya poniendo de pie en el espacio.

Emerge un tercer tejido cuyos hilos son historias com-
partidas: Los participantes crean historias tomando las
historias de los otros para hacerlas suyas:

El fulcro interviene:

“Hemos empezado a tener escenas, tene-
mos piecitas, y ya hemos unido algunas
piecitas para generar estructuras que so-
porten el espectaculo: son los pilares fun-
damentales de la estructura general, pero
se tienen que estructurar para que queden
lo suficientemente sélidos con suficiente
fuerza para que luego unir los pilares sea
mas facil.”

La opcion por escenificar el desequilibrio,
desequilibra a los participantes del taller. El
Fulcro-tallerista invita a volver a escuchar-
se. Solicita una historia “escrita con papel
y boligrafo propia, ajena o nueva” que con-
sideren haga falta, no importa si cabe o no
en el esqueleto propuesto en la sesion an-
terior. Los participantes se repliegan a los
bordes del escenario para entregarse a su
escritura. Algunos de los lugares elegidos
coinciden con aquellos en donde dejan sus
enseres, descansan o en el caso de los ob-
servadores, suelen elegir para observar. El
tallerista se ubica en la tarima del publico
mas alta, en el centro y pone un ambiente
musical cdlido.

El fulcro interviene: “cualquier proceso
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Grafica 1. Los pedacitos del tejido con historias colectivas
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Foto: 3. La recuperacién del equilibrio. Escuchar-se.

creativo tiene que empezar totalmente diluido” por ello, en las primeras sesiones, las cosas se sucedian
de manera simultdnea o en sucesiones muy rapidas, “para que nadie absorba el foco”. La confianza en
la fuerza del grupo para lograr una obra se fortalecidé y ahora las piecitas del tejido se han transformado:

Otro dia mas de
e5pera 0 mas
puede esperar

Una obra de

e Volcanicos
vertigo

El otro lado del Historia de un

Las pieles de
HXNM mundo contar

Histaria para
instrumento

Grafica 2. Las piecitas del tejido para la muestra final

La Muestra final y el tejido de
transformaciones

El Director-Fulcro-Tallerista entrega la propuesta de las escenas de la muestra, expresa que la muestra
No tiene que salir perfecta, esa es la idea, reconocer la fuerza creativa de lo que estd en construccion
y siempre es susceptible de ser mejorado. El mapa propuesto , retoma el circulo de tela blanco,
empleado en los laboratorios; es un elemento semidtico que va orientando las escenas e indicando

el paso del tiempo en la muestra. El tejido final de la muestra se conforma con las escenas que todos
toman como suyas:
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Las dos ultimas escenas invitan al
publico a compartir sus historias
de migracién: C, va al publico y
cuenta la historia de migracidn. El
juego del pafiuelo con la oportuni-
dad para el publico de contar sus
historias de migrantes.

En la descripcién y repaso de las esce-
nas se van definiendo detalles, ajustes,
transiciones y roles de todos los par-
ticipantes. A medida que Fernando va
explicando las escenas todos van pre-
guntando, haciendo aclaraciones, pro-
poniendo alternativas creativas.
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Grafica 3. El tejido final

La geo-grafia de la enunciacion y trazos
de las epifanias en el ductus

Llamamos geo-grafia de la enunciacién a ese conjunto de rutas y prdcticas de inmersion, extrafiamiento
y reflexividad que fueron posibles y necesarias para nosotras como observadoras participantes migran-
tes del Taller de Creacion. Asicomo entrar al ductus del taller implicaba reconocer sus umbrales, incluso
los del teatro que lo alojaba, para realizar la indagacion tuvimos que reconocer tres escenarios de re-
flexividad y sus respectivos umbrales y transitos. Como resultado de esta experiencia en el ejercicio de
investigacion del ductus proponemos transitar entre dos cajas y su filamento.
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A) La Caja Negra

La sala Ex-limite es una antigua nave industrial,
acondicionada como caja negra teatral, muy
funcional, capaz de alojar talleres entre 15y 20
personas, pequeiias escenografias, y entre 60 y
100 personas de publico. A semejanza de una
iglesia, al entrar a Ex-limite y atravesar el umbral
de su caja negra, se experimenta la fuerza esté-
sica de su oscuridad, vaciedad y silencio. Intimi-
da saber que alli todo es posible una vez se haya
atravesado el umbral y se acepten las reglas que
paulatinamente se van creando y compartiendo.
Impone una experiencia de extrafamiento que
se torna ritual por su sistematicidad. Crea una
realidad. Este, como cualquier taller artistico,
no puede entenderse como un espacio que des-
cribe la realidad, o una especie de laboratorio
social donde podemos observar y analizar una
realidad previamente dada. En la caja negra de
Ex-limite se va a participar-observar de una rea-
lidad emergente que el taller anuncia (ya se nos
habia enviado previamente a todos los partici-
pantes programa, cronograma y claves creativas)
y que mediante el concepto de ductus podemos
entender situada en una relacion social particu-
lar entre compositor/composicidén/audiencias,
profundamente creativa y en movimiento.

El ductus no revela sino refracta de alguna ma-
nera la compleja realidad social vivida por cada
participante, las instituciones y el espacio social
donde emerge. Como investigadoras asistimos
a la emergencia de ese ductus del cual hicimos
parte constitutiva al aceptar su “como si”. A dife-
rencia del etndgrafo que ha de extraiarse en una
cultura “otra” ya establecida que desea entender
e interpretar, aqui el observador-investigador
debe compartir con todos los participantes en el
taller la co-composicion de esa ruta o ductus que
el solo traspasar el umbral de Ex-limite reclama.
Ingresar a la caja Negra impone la desubicacién
de la experiencia social para reubicarse en la ex-
periencia ritual: ser parte del ductus co-operado
por el compositor/creacion(es)/audiencias.

A partir de ese momento, Ex-limite —ndtese la
importancia del lenguaje espacial—, albergara un
“mundo-otro”, co-producido para ser referencia-
do, visto y analizado por la comunidad de inves-
tigadores TransMigrARTS. Tanto los investigado-
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res como los participantes, comparten el santo
y sefia de ese mundo. Su “como si” es condicion
inaugural de su existencia. Ninguno duda del jue-
go que ya previamente ha aceptado tras el envio
de sus cédigos de acceso. En el caso de los ob-
servadores-investigadores, el santo y sefia esta
integrado por carta de invitacidn, contrato para
la asignacién de recursos TransMigrARTS que
financian buena parte del viaje, envio del pro-
grama con su respectivo cronograma y acuerdos
previos acerca del tipo de observacién y posibles
aportes creativos. Su co-participacién se sella
cada dia que atravieza el umbral de su espacio
ritual ex-limite y acepta transitar su propia expe-
riencia entrenandose en sus légicas.

B) La caja blanca

En contraste con la caja negra, nuestra caja blan-
ca estuvo ubicada en en el centro de la ciudad,
en un comodo apartamento “airbnb”, elegido
para acoger el laboratorio interpretativo de la
caja negra en donde éramos “nativas” del proce-
so creativo. Nos reconocimos enfrascadas en un
proyecto cientifico, cuyo vdrtice estaba situado
en el campo del arte. Por lo tanto, debiamos des-
cifrarlo como campo de poder. La Caja blanca fue
la posibilidad de contar con ese laboratorio para
la puesta en marcha de una comunidad interpre-
tativa del fendmeno del taller y de sus efectos de
poder.

Al desarrollar la guia interpretativa propuesta
por la comunidad TransMigrARTS para la obser-
vacion del taller artistico, elegimos reconocer en
primera instancia su textura retédrica, entendien-
do por retdrica a esa manera propia de las artes
de producir conocimiento desde el hacer. Un
hacer que estd orientado por el trasegar en una
composicion creativa (compositor/composicién/
audiencias). Ser investigador-jugador observante
reclamo en nosotras el caracter dialogante. El re-
conocimiento de lo que denominamos “estar de
enunciacién”, nuestro modo de jugar dentro de la
cajita negra, su contingencia como una de las mu-
chas maneras de participacidn de las audiencias.
El reto en la caja blanca fue descifrar el “como si”
del juego (Huizinga, 2007) que se realiza en la caja
negra, para poder comprender su posible poten-
cia en la comprension de la transformacion de la
vulnerabilidad de las poblaciones migrantes.

49 JUN 23



C) El filamento

La frontera que delimita la actividad simbdlica
entre la caja negra y la caja blanca, su aparente
discontinuidad, podemos entenderla no como
barrera sino como un paso, atendiendo a la su-
gerencia de Augé (2007) que sefiala “la necesi-
dad de aprender para comprender”.

Filamento seria el nombre que proponemos a
la ruta —de ida y vuelta— trasegada por noso-
tras como observadoras-investigadoras desde
nuestra caja blanca a la caja negra, tres dias a la
semana en el viaje de ida, de 4:00pm a 5:00pm
y de regreso de 9:00pm a 10:00pm, de martes
a jueves. Cobré su textura en la media hora
transcurrida entre el viaje y trasbordo en lineas
de metro (Opera-Oporto-Usera) y una marcha
acelerada desde la estacion de metro de Usera,
hasta Ex-limite, de otra media hora. En total dos
horas de transporte por dia de taller. Ese tran-
sito nos resultd particularmente azaroso, hasta
lograr entender, no solo como controlar las co-
nexiones del metro, sino el calor incandescente
y excepcional de ese verano en Madrid y el sig-
nificado del temido “golpe de calor”, que tanto
alertaban los noticieros. La experiencia que para
un nativo madrilefio, o asiduo usuario del me-
dio de transporte, puede vivenciarse como un
“no lugar”, como lo denomina Augé (2007), para
nosotras se convirtio en el escenario etnografico
donde buscdbamos comprender nuestro propio
extrafiamiento en Madrid, entre los usuarios del
metro y transelntes en medio de la mas grande
colonia china de Madrid, e identificar (y even-
tualmente identificarnos) otros migrantes. El
transito sistematico a lo largo de 4 semanas, no
solo nos permitié ir develando qué tipo de mi-
grantes éramos, y afirmarnos como parte de los
otros en transito, sino ademas, tratar de atisbar
desde ese breve filamento, la vida de Madrid y
nuestras propias extrafiezas.

El laboratorio nos regalé nuevas preguntas: ¢ Qué
aspectos de esa vivencia en el filamento nos era
util para reconocer la textura de la caja negra en
relacion a la caja blanca? ¢Qué de nuestro paso
o viaje nos era util para aprender a comprender
nuestra propia experiencia de investigadoras mi-
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grantes? Bien podemos creer que ese filamento
entre la caja negra y la caja blanca fue la revela-
cion de otro tipo de ductus.

D) La intersensibilidad del
ductus: Los trazos de las
epifanias

Los trazos expuestos a continuacién, que son
nuestro gesto performativo, atrapan la forma del
movimiento contingente que va tomando la rela-
cién entre compositor/composicidon/audiencias
como ductus o camino para hablar entre noso-
tras. Siguiendo a Ingold (2011), el diagrama bus-
ca unirse a la creatividad de los procesos vitales
en el momento de su emergencia, es decir, cuan-
do se desencadenaron. El sentido, la maneray la
fuerza del ductus en tanto se mueve; su patron
linear. Hacer, observar, mapear su ductus.

Dichos trazos fueron posibles cuando la ilusién de
juego (Bourdieu, 2010) del taller cobré suficiente
madurez entre todos (y todo) los involucrados,
como para que nosotras, como participantes ob-
servadoras, estuviéramos en la capacidad vy sin-
tiéramos la necesidad de ir decantando contornos
perceptibles a los flujos energéticos, a la orienta-
cién del movimiento y a la forma del camino que
trazaban momentos memorables del taller. Surgie-
ron de la necesidad de hablar con el ductus y no
hablar del ductus, atendiendo al despliegue de su
fuerza en el espacio y el tiempo, a la intensidad y
orientacion de su movimiento, y a la contundencia
de su forma y su momento. Las dindmicas kinéticas
que creamos al movernos tienen efectos vitales,
mas aun cuando se trata de rutas vividas colectivay
creativamente entre compositor/composicién/au-
diencias. Los trazos que presentamos atrapan mo-
mentos de epifania que el director/fulcro/tallerista,
como hacedor de mapas, supo timonear durante el
taller para llevarnos a buen puerto: “la restituciéon
ante el publico el dia 28 de julio”.

Atrapar la potencia performativa de estos mo-
mentos nos permite a nosotras como investiga-
doras reavivar la fuerza del momento y al dia-
logar con ellos, ir descifrando la orientacién del
ductus en sus revelaciones.

Emergieron el dia 21 de julio, una de tantas
agitadas mafianas en la caja blanca, ganandole
tiempo al tiempo, para alcanzar escalar la con-
versa e indagacién y alimentar nuestro diario de
campo de la sesion # 8, antes de tener que volver
a emprender afanosamente la ruta de metro (fi-
lamento) que nos llevaria a la sesion # 9 de cua-
tro horas de taller.

Trazo #1: En contraste con los momentos de per-
suasion, el diagrama de la implosién recoge un
juego fallido que no atina a lograr la organizacion
de la accién colectiva y su energia necesaria para
producir una historia o movilizarla.
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Foto 4. La graﬂé del ductuos de los juegos

El diagrama en espiral recoge un juego acerta-
do, se logra accion colectiva, se desencadena la
creatividad, fluyen en la espiral las emociones
del reconocerse grupo y mantener la esperanza
por el objetivo final,

Trazo # 2: El siguiente trazo registra la espiral envol-
vente de la disposicién de los participantes a con-
verger en torno a la Historia del sapo. Esta historia
que se produjo en el momento x sesion x, fue siste-
maticamente invocada, movilizada y glosada tanto
por el grupo como por su proponente a lo largo de
X sesiones y X momentos. Su fuerza persuasiva y
capacidad de prendamiento fue constantemente
puesta a prueba, a la vez que acunada por el direc-
tor/fulcro/tallerista, hasta finalmente estabilizarse
y reclamar para si un lugar en la estructura acorda-
da por el colectivo de manera horizontal bajo el ce-
laje del director, el dia anterior a la reposicion ante
el publico (sesion #12).
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Foto 5. La grafia de la epifania

Este registro que corresponde al dia sabado 23
de julio, invoca la fuerza inusitada que habia
cobrado ya la historia en la sesion #9. Revela
la cualidad del camino que llevd al participante
a transitar su experiencia navegando su propia
historia de migracién, hasta lograr desencallarla
de su persona, iluminandola con las cualidades
estéticas acunadas en el taller. El grafo recoge un
momento de epifania vivido por el colectivo y la
forma energética que cobré el poder de persua-
sién logrado por la escena (que no historia) del
sapo, y el foco de atencion plena, no ya sobre la
persona, sino sobre su actor.

La NO reflexion
final: los brillos del
otro

La ética del ductus privilegié como dispositivos
el "reconocer-se” y el “confiar-se”. Emergen pro-
gresivamente las valoraciones de los rasgos iden-
titarios que a su vez son rasgos diferenciadores
gue constituyen oportunidades para la creacién;
los aportes para la construccidon colectiva de
imagenes desarrolladas con las composiciones
de posturas corporales compartidas; el cuidado
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del otro para ofrecerle un alimento o mejorarle
su postura corporal; la disposicién a dar y recibir
un abrazo y la admiracidn por las manifestacio-
nes creativas de los compafieros.

La progresiva manifestacion de la actitud coope-
rativa en las escenas, de escucha, de aprecio de
cada participante para cada participante, de va-
loracidn de lo que cada uno es y como enfrenta
la vida, son clara muestra de lo ganado durante
el taller en términos de reconocimiento de la po-
tencia de la personay el colectivo.

Tras la puesta en escena, se evidencid la capa-
cidad transformativa de la obra como macro
practica artistica que transforma una situacion
de vulnerabilidad, cuando una participante del
publico se suma al circulo de historias y expresa
el orgullo de ser quien es y lo valioso de su histo-
ria de migrante discapacitada. Dijo: “Gracias por
haberme dejado contar mi historia, por fin soy
escuchada”. Es lo que Lévinas (2000) indica:

"La puesta en cuestién del Yo por Obra del Otro
me hace ser solidario con el Otro de una mane-
ra incomparable y Unica, [...] aqui la solidaridad
es responsabilidad, como si todo el edificio de
la creacion se mantuviera sobre mis espaldas. La
unicidad del Yo es el hecho de que nadie puede
responder en mi lugar”. (p.53)

Asi, como observadoras migrantes que tambien
tuvieron el efecto de la fuerza transformadora
del taller, entregamos nuestro ultimo relato do-
nado para la construcciéon de las historias- hilos
del tejido final :

Olga: Las pieles de XXNN: la primera vez
que XXNN se quitd éo dejo? su piel fue
cuando debid decirle adids a su abuela del
campo, debid buscar una caja negra y una
sdbana blanca y con amor arropar para
que en esa caja negra iniciara el viaje del
no regreso. La segunda vez que XX (ya casi
no era NN) dejo su piel, fue cuando debio
dejar las caritas felices y caminar hacia
adelante sin volver atrds , caminaba pen-
sando ¢hacia dénde caminar? La tercera
vez XX dejo su piel recibiendo la vida que
habia crecido en ella y que ahora se sepa-
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raba con una forma de tierra, aire y agua.
Para la cuarta vez XX penso: “esta serd la
ultima vez, no se puede cambiar tantas
veces de piel”, entonces tomaba un bus el
viernes y viajaba 8 ocho horas para ser un
aprendiz de vidas. Parece que XX sin darse
cuenta tuvo otro cambio de piel, sintio la
piel de los que no estaban, su nueva piel
tenia el reflejo de aquellos que siempre
estuvieron alli y que ahora solo eran los
destellos de su piel.

Mariia Teresa: El martes 28 de julio de
2022 le escribi a mi madre: “tuve que ha-
cer este viaje; tuvo que darse el 28 de ju-
lio de 2022 el informe de la Comision de
la Vverdad en Colombia en el contexto del
postacuerdo de paz liderado por el Gobier-
no de Juan Manuel Santos; tuve que oir las
palabras del Padre de Roux, presidente de
la Comision de la Verdad en la entrevista
que le hizo la periodista Maria Ximena
Duzdn (Podcast: A fondo): “la cantidad de
jovenes que lo que dicen es “yo, lo unico
que quiero es no vivir en Colombia, si irme
para otra parte””, y ello a pesar de que
en palabras del Padre, “en esta belleza de
pais no hay lugar para la vida humana fe-
liz, eso es muy duro; y en la paradoja de
que es un pais apasionado por la diferen-
cia de sus culturas, la profundidad de su
musica, la belleza de sus paisajes...”. Creo
que entonces, solo entonces, empecé a
entender a mi hijo, que desde que es ado-
lescente no quiere vivir en Colombia. Esto
lo escribo en un hirviente julio madrilefio,
en mij rol como investigadora del Proyec-
to TransMigrARTS financiado por la Unidn
Europea, y en medio del trabajo de campo
como observadora del taller de transfor-
macion propuesto por el Proyecto Naque.
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