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Resumen

La socializaciéon (o cierre
publico, entre otras deno-
minaciones) de un taller de
arte aplicado es un tema
poco estudiado, que plan-
tea una serie de preguntas
teatrales singulares. El obje-
tivo de este articulo es por
consiguiente proponer una
primera reflexion de este
momento conclusivo del tal-
ler. Tras un primer trabajo de
descripcion de los distintos
parametros de una socializa-
cion, se propone un estudio
de caracterizacion en tres
etapas: centrandonos pri-
mero en el dispositivo convi-
val y (re)mediado; estudian-
do luego la participacion
de los no-actores desde la
perspectiva del arte del kint-
sugi; analizando finalmente
la funcion del lugar como
contramuseo.

Abstract

The socialisation (or public
closure, among other
names) of an applied arts
workshop is a little-studied
subject, which raises a
series of singular theatrical
questions. The aim of this
article is therefore to pro-
pose a first reflection on
this concluding moment
of the workshop. After an
initial description of the
various parameters of a
socialisation, a characteri-
sation study is proposed in
three stages: focusing first
on the convivial and (re)
mediated device; studying
then the participation of
non-actors from the pers-
pective of the art of kint-
sugi; and finally analysing
the function of the site as
a counter-museum.
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La socialisation (ou restitu-
tion publique, entre autres
appellations) d'un atelier
d'art appliqué est un sujet
peu étudié, qui souléve une
série de questions théa-
trales singulieres. L'objec-
tif de cet article est donc
de proposer une premiere
réflexion sur ce moment de
cloture de [l'atelier. Apres
une premiére description
des différents paramétres
d'une socialisation, une
étude de caractérisation est
proposée en trois temps :
en se concentrant d'abord
sur le dispositif convivial et
(re)médiatisé ; en étudiant
ensuite la participation des
non-acteurs sous l'angle de
I'art du kintsugi ; et enfin en
analysant la fonction du lieu
comme contre-musée.
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Tal como lo afirmabamos en el articulo “El final
de un taller artistico con poblacién migrante.
Un estudio de la “socializacién” (co-escrito con
Jambrina, Chaytor, Gonzdlez Martin y Vaisman,
2023), la socializacidn, es decir el cierre de un
taller artistico con poblacion vulnerable abier-
to a un publico exterior, es un tema poco estu-
diado. En 2025, las busquedas con numerosos
descriptores cruzados en diversas plataformas
de investigacion siguen dando casi ningln re-
sultado pertinente. Estamos pues ante un cam-
po cientifico por estudiar y el objetivo de este
articulo es, basandonos en la reflexion anterior,
llegar a una primera teorizaciéon de este acto
particular, llamado también celebracién, cere-
monia, cierre publico, restitucidon, muestra, etc.

La diversidad de denominaciones, que genera
una multiplicacion de perspectivas sobre ese
evento, indica de hecho su caracter plural y
rico, a la vez que sugiere la dificultad en definir-
lo. Esta incertidumbre definitoria reside princi-
palmente en la dimensién triplemente liminal
del acto.

Primero, esa posicion se debe a la liminalidad
misma, segun Dubatti (2018), de las practicas
creadoras que se situan fuera de escenarios y
contextos no convencionales. Enmarcdndose
en el “giro social” del arte, que da pie al desa-
rrollo de “artes participativas y colaborativas”
(Bishop, 2012), se trata aqui de dindamicas tea-
trales que se ponen al servicio de otras comu-
nidades que el mundo escénico profesional y
otras disciplinas que la teatrologia (general-
mente ciencias sociales o de la salud). Es el caso
del teatro comunitario (Holovatuck, 2121), del
teatro aplicado (Martinez, 2017), o de la inves-
tigacion creacion aplicada (Corrons y Castillo,
2025), campos en los cuales se suele concretar
este tipo de talleres con poblacién migrante, y
gue llevan dos décadas en proceso de estabili-
zacion conceptual.

|II

Segundo, centrandonos ya en la misma sociali-
zacién, desde una dptica antropoldgica general,
hablamos del sentido turneriano de liminalidad
en el ritual de paso para los participantes del ta-
ller (Turner, citado en Diéguez, 2014) y también
para el publico que observa este rito. En el arti-
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culo anterior, relacionamos esta etapa con una
transferencia de conocimientos y competencias
socio-artisticos de la figura tallerista a las per-
sonas participantes, por una parte, y, por otra,
con la comparticién y diseminacién del aprendi-
zaje de los participantes hacia los espectadores
(Jambrina et al., 2023). Tal mirada situa el acto
en un proceso individual de transformacién,
resiliencia y empoderamiento situado, que se
plasma tanto durante como después del taller,
en una temporalidad y variable segin cada par-
ticipante y miembro del publico, lo que puede
dificultar el estudio.

Tercero, a nivel artistico, la socializacién se
singulariza por ser un objeto de estudio me-
todolégicamente fronterizo por dos razones.
Por una parte, la socializacidon suele poner en
escena a lo que llamaremos “no-actores”, en
correspondencia con la figura del intérprete
no-profesional en el cine (Vallejo, 2022) o en
resonancia con los “espect-actores” de Augusto
Boal (2004) para el teatro: es decir, actores no
profesionales, con herramientas escénicas limi-
tadas a aquellas trabajadas en el taller, que no
podemos estudiar con la misma teoria interpre-
tativa/performativa que cuando se analiza un
trabajo profesional. Por otra parte, se conside-
ra un objeto de estudio fronterizo en la medida
que la socializacion es, a la vez, tres actos:

a) el momento final y por fin publico de
una experiencia interna a la comunidad
de participantes y talleristas, lo que
requiere: un examen entre el resultado
estético y los contenidos de la “ficcion
operativa” (Cornago, 2025) experien-
ciada durante el taller; una reflexidon
sobre lo que estd en juego a nivel ético
y psicosocial en este paso a una expo-
sicion publica, para unos no-actores en
situacidn de vulnerabilidad;

b) un espectdculo que tiene una tema-
tica, dramaturgia y poética particular,
con hincapié en una ldégica testimonial,
lo que induce una guia de observacion
que bebe del andlisis de espectaculos
con cardcter documental y del campo
de la recepcidn teatral/performativa;

c) un acontecimiento caracterizado,
desde una antropologia y filosofia del
teatro, por la fuerte dimension de con-
vivio (Dubatti, 2008), que insiste en la
dimensién viviente del teatro y que,
como lo veremos infra, se suele con-
cretar especialmente en la organiza-
cion de un tiempo, posterior a la pro-
puesta escénica, de compartir comida
y entablar didlogos sobre lo vivido.

Esta tercera forma de liminalidad, poco estudia-
da, es la que precisamente nos interesa intentar
definir. Para intentar conseguir tal reto, hemos
ampliado considerablemente el corpus del arti-
culo anterior (final abierto del Taller Itinerante
de Artes para la Paz, de la Universidad de An-
tioquia, Medellin-Colombia, en julio de 2022),
integrando otras 13 socializaciones de talle-
res realizados en el programa de investigacion
creacidon aplicada TransMigrARTS sobre artes
escénicas con poblaciones migrantes:

- 4 observadas directamente, que
cerraron los talleres siguientes: “Culti-
vando Raices” (09/2021) de la Univer-
sidad Toulouse Jean-Jaurés; “Contar
lo propio, entender lo ajeno: escritura
dramidtica y testimonio” (11/2022) de
la compaiiia artistica Remiendo Teatro
(Granada-Espafia); doble propuesta
“Practica teatral y gesto escénico” (07-
08/2024) de la Universidad de Antio-
quia, con comunidades distintas;

- 9 observadas indirectamente
(mediante la lectura de los informes
redactados para el programa Trans-
MigrARTs), que concluyeron la lista de
talleres a continuacién: “Taller Trans-
MigrARTS” (10/2021) de la empresa
cultural Aparté Théatre (Toulouse,
Francia); “Artes como herramienta
de cambio” (04/2022) y “Taller inter-
disciplinar” (03/2023) de la Escuela
Universitaria de Artes (TAI-Madrid);
“Micromemorias” 06/2022) de la com-
pafiia Nuevo Teatro Fronterizo (Madrid,
Espafa); doble taller “Devising Thea-
tre / Teatro de creacién procesual”

TMA7

(07/2022 y 05/2023) de la empresa
cultural Naque (Madrid); “Practicas
del transitar” (07/2022), “Danza de
las emociones” (07/2022), “Creacidn
compartida en danza con mujeres
migrantes” (08/2022), “Practicas de la
risa y la celebracién” (08/2022), “Prac-
ticas de performance para el buen
vivir” (08/2022), “Performando mi
frontera con nifios” (04/2023), “Valle-
nato, cantaoras, oralidad y narrativas
visuales: graficas, memorias transitos”
(04/2023) de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas (Bogotd y
Valledupar, Colombia); “Teatralidades
de la memoria y cuerpos-territorio”
(05/2023) de la Universidad de Antio-
quia, “Testimonios de desplazamiento
y migracion del gesto a la reparacién”
(06/2023) de la Universidad de Antio-
quia (Argelia, Vigia del Fuerte y Mede-
[lin, Colombia); “Descubrimiento del
propio Clown (06/2023) y “Clown y
fotografia” (03/2023) de la compaiiia
artistica Bataclown (Toulouse); “Teatro
y danza vio-itinerancias” (03/2023) de
la Universidad Toulouse Jean Jaurés.

El corpus representa un total de 14 socializa-
ciones en un periodo de 3 afios (de 09/2021 a
08/2024), organizadas por mas de 30 talleristas
en 9 estructuras, y realizadas con grupos mi-
grantes de caracteristica poblacional bastante
dispar. Difirieron ademds en cuanto a criterios
estéticos y circunstanciales y también al lugar
gue ocupan en los guiones de taller, los cuales,
a su vez, representaron una variedad irreduc-
tible de manifestaciones (como sugieren los
mismos titulos de los talleres). Tal diversidad
permite por lo tanto alcanzar un corpus cuya
heterogeneidad garantiza metodolégicamente
una base sdlida para intentar sacar elementos
definitorios sobre las socializaciones.
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Descripcion de una socializacion de taller

El analisis del corpus nos ha permitido destacar va- tradicionales de andlisis del hecho performativo, es
rios parametros de una socializacién, que de hecho decir: espacio / tiempo del acto; actuantes (parti-
adaptan a la légica del teatro aplicado los criterios cipantes, publico y talleristas); acciones escénicas.

Espacio / tiempo

Respecto a lo vivido en el proceso interno del taller, que suele tener un espacio propio y generalmente
idéntico para la mayoria o totalidad de las sesiones, el espacio de la socializacién plantea la serie de
preguntas y reflexiones siguiente:

EL LUGAR

- ¢Es el mismo lugar que el de las sesiones precedentes o es diferente? En este segundo caso,
éen qué medida el cambio fue pensado por los talleristas y/o impuesto por razones logisticas?
¢Su ubicacién geografica queda lejos o cerca del lugar anterior? Una distancia fisica importante
puede crear una sensacion de cambiar de universo.

- ¢Qué representa el lugar? Puede ser social, cultural, institucional o menos legitimado por la
sociedad/las estructuras poder. También puede ser es el lugar donde residen, trabajan o estu-
dian los participantes, lo que cambia la légica respecto a la relacién de los participantes con el
publico exterior, en la medida en que estan en un espacio que consideran suyo.

- éEl'lugar de la socializacion es cerrado? éal aire libre? Se ha dado el caso en uno de los talleres
de realizar la socializacidn en una calle y una plaza, en coherencia con la estrategia del transitar/
caminar del taller.

- Finalmente conviene contextualizar el tiempo de la socializacion: écorresponde a un aconte-
cimiento singular creado exclusivamente para el taller? o, ¢se integra a un evento-marco como
un festival o en una programacién particular preestablecida de una sala?

El andlisis del lugar, del espacio y del tiempo
permite medir el grado de extraordinariedad /
excepcionalidad o, al revés, de continuidad/inte-
gracién de la socializacion respecto al conjunto
de taller, y por lo tanto el potencial riesgo/reto
para las personas participantes. Por eso, consi-
deramos primordial tanto analizar de manera
exterior estas coordenadas como interesarse por
la percepcidén, por los participantes (individual y
colectivamente), del lugar, el espacio y el tiem-

po. Y si la actitud de las personas participantes
ante tal situacién puede tener una influencia en
el acto de la socializacién, también la tiene la re-
cepcion del publico en este mismo contexto par-
ticular, ya que no solo modifica el acto de por si,
como en cualquier funcién escénica, por esencia
irrepetible, sino que actla indirectamente en la
posicién de los participantes respecto a la socia-
lizacién y los efectos deseados del taller por los
talleristas.

Los actuantes (participantes, publico y talleristas)

LOS PARTICIPANTES

Mas alld de observar si todos los participantes del taller estan presentes en la socializacién y de pre-
guntarse, en el caso de ausencia, sobre las posibles razones, resulta valioso caracterizar el perfil de los

participantes, sobre todo en dos aspectos:

EL ESPACIO

- Si es el mismo lugar, ées el mismo espacio o no? épor qué?

- ¢Como es el espacio? Existe una caja negra bien delimitada o se nota un continuum entre el
espacio de la representacion y de los espectadores ¢Hay gradas para el publico? ¢ Qué disposi-
tivo de relacion teatral propone de por si el espacio? éFrontal? ¢A dos, tres, cuatro lados? ¢ Cir-
cular? Segun la disposicién, cambia igualmente el relacionar del publico con la accién escénica
y con los demas espectadores.

EL TIEMPO

- Es importante primero preguntarse en qué momento/etapa del cronograma del taller se da la
socializacidn: ¢se trata de la Ultima sesidén o habra otra(s)? En el caso de la ultima sesion, éexis-
te un tiempo de preparacion antes de la socializacion o se empieza directamente? Del mismo
modo, ése prevé un tiempo después, sin el publico? Si es asi, équé relacidn se establece entre
la socializacidn y este tiempo posterior? Concretamente, éen qué medida sirve para hacer un
balance de lo vivido en la socializacién y de ésta con el resto del taller?

- También es menester situar temporalmente el momento de la socializacidn respecto a las
sesiones anteriores: puede que sea bastante cerca o lejos a nivel cronoldgico de las sesiones
precedentes, o que respete o no cierta regularidad anterior del cronograma, lo que puede
tener una incidencia sobre el estado emocional de los participantes al llegar a la socializacion o
sobre su nivel de transformacion. En este mismo sentido, resulta relevante anotar si la sociali-
zacion se celebra en la franja horaria tradicional del taller (si la hay) o en otro momento del dia.
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- el nivel previo del participante en la practica artistica que se trabaja en el taller, lo que va a
tener una influencia sobre su autonomia de ejecucidn/creacion de los participantes durante la
socializacion;

- la motivacién respecto a la socializacion por el participante, desde el sencillo atractivo de
mostrar lo experimentado hasta el orgullo de ensefiar técnicas nuevas, en particular para par-
ticipantes con cierto nivel artistico al inicio y/o con interés en trabajar con tal tallerista de
renombre.

EL PUBLICO

- ¢Cuantas personas acuden? La cantidad de los espectadores comparativamente con la de los
participantes pueden influenciar el desarrollo del acto.

- ¢Cudles son los perfiles? ¢Hay una mayoria de familiares y/o amigos o de desconocidos
(voluntarios o no, como en el caso de una performance en un espacio callejero)? También pue-
de establecerse restricciones por parte del colectivo, como la de género en una socializacidn
exclusivamente para mujeres.

- De forma complementaria a la pregunta anterior: ¢ qué motiva al espectador? En general acu-
de al evento para ver a un participante conocido en el trabajo grupal, pero puede, de manera
mas excepcional, que sea también o mas bien para asistir a una sesidn del tallerista cuando éste
es conocido.

- ¢Como le ha llegado la informacién, en privado, por redes sociales o en el espacio publico? La
calidad de la estrategia de comunicacién también contribuye a crear expectativas del publico a
la vez que puede influir en el valor que otorgan los participantes a la socializacion.
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EL/LOS TALLERISTAS Y LOS FACILITADORES

La visibilidad del tallerista en el espacio de actuacion es una constante en las socializaciones observadas.
Cabe interesarse por:

- su ubicacidn fisica en el espacio: éen el escenario?, ¢entre el publico?, éen un espacio liminal,
a la vista del publico, donde se sitian también eventualmente los participantes?;

- su presencia en el tiempo del acto: é¢solo en un momento dado, como el inicio, para introducir
la propuesta y contextualizarla, o como el final para completar lo vivido y abrir el turno de pre-
guntas al publico, por ejemplo? ¢en diferentes momentos y con efectos precisos que puedan
sorprender al publico?;

- su intervencion en la creacion escénica: ¢asume su propio rol de tallerista o adopta el papel
de un personaje de presentador o el de un personaje/performer mas del colectivo?, éen qué
medida interviene en la propuesta de los participantes o es un guia para el publico?, icudl es
su funcién con el publico?

Mas alla del tallerista, puede haber facilitadores, es decir personas que no hayan sido destinatarias del
taller pero que hayan participado en las sesiones previas, a menudo como personas implicadas indirec-
tamente en el taller y/o con los participantes, o que hayan sido invitadas a participar para apoyar la crea-
cién, como musicos o figurantes, por ejemplo. También resulta importante analizar su accion desde los
tres parametros enunciados para los talleristas para mejor entender el rol de intermediario/mediador.

Acciones escénicas

Como en las obras de teatro clasicas o de manera general en la organizacion de eventos, la socializacién,
propone una dramaturgia, que se configura en varios tiempos, entre los siguientes:

PRESENTACION DEL ACTO

Retomando las reflexiones sobre el papel del tallerista, cabe preguntar si se propone una presentacion for-
mal de la socializacidn, y en el caso positivo (bastante frecuente), contestar los puntos siguientes: ¢qué se
comparte como informacidn (contexto, participantes, tallerista, estructuras, etc.)?, ien qué momento de
la socializacidn (introduccidn, conclusidn o durante la obra a modo de interrupcion)?, équién la enuncia?,
¢bajo qué formato (oral, textual, visual, y/o iconotextual — en pantalla, en un folleto o en otro soporte).

PROPUESTA ESTETICA

Aunque ocurre que la socializacidn puede ser una exposicion fotografica sobre lo vivido en el taller, en
general son creaciones escénicas que retoman herramientas artisticas trabajadas durante el taller: una
puesta en escena de una obra escrita, danza, teatro de objeto, titeres, performance, circo, etc., o una
combinacion de varios géneros.! Se analizara en particular: por una parte, la dialéctica entre las dimen-
siones testimonial y estética en las intervenciones de los participantes; por otra, la posible integracidon
del publico a la propuesta.

1- Los espectaculos de socializacion, tan diferentes como lo son los talleres, son materia para mas articulos centrados exclusivamente
en tal momento. El lector podrad encontrar pistas de reflexion en varios articulos de la revista TMA dedicados a los procesos
de creacion, amén de leer el primer articulo colectivo sobre la socializacién ya mencionado, en que se observa la dramaturgia
propuesta, y de poder imaginar la puesta en escena a partir del horizonte de espectalectura de la escritura colectiva del taller
“Contar lo propio, entender lo ajeno: escritura dramatica y testimonio” (en Remiendo Teatro de Granada en otofio de 2022, bajo
la batuta de Gracia Morales y Ana Maria Vallejo), publicada el nimero 4 de la revista TMA (p. 176-191).
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EXPOSICIONES Y OTROS RECUERDOS DEL TALLER

Muchas socializaciones observadas integran, alrededor de la creacién escénica, material vinculado con
el taller, para que el publico tenga otra fuente de conocimiento de lo vivido por los participantes en las
sesiones anteriores y que asi se expanda el universo multi- y trans-medial compartido con los especta-
dores. Puede ser una instalacion de obras creadas durante el taller, o una exposicién de fotografias y
videos, o ambas iniciativas. En este aspecto, la socializacion del Taller Itinerante para la Paz de la Univer-
sidad de Antioquia en 2022, analizada en el articulo colectivo ya referenciado, presenta una compleja
propuesta interesante de interpretar para pensar las multiples relaciones entre la parte escénica y la
instalativa/expositiva.

Por eso, inspirandonos de la riqueza de las reflexiones presentadas en dicho articulo, corresponde insis-
tir en que, ademas de estudiar la instalacidn artistica y/o la exposicidn fotografica desde las herramien-
tas metodoldgicas del o de los géneros correspondientes, es necesario:

- situarlas en el lugar de la socializacién y respecto al espacio escénico y caracterizar el recorrido
para ir de un punto a otro y en el si del mismo espacio de la instalacidon/exposicidn, y su posible
valor simbdlico;

- ubicarlas en el tiempo de la socializacién (antes de la performance, después, antes y después,
o durante) y entender las funciones (introductoria, conclusiva, complementaria, dilatadora...)
de la instalacion/exposicion;

- observar las asociaciones (repeticiones, correspondencias, montajes) tematicas, discursivas y
poéticas con la propuesta performativa e interpretar en qué medida la instalacion/exposicion
expande el universo de la accién escénica.

Cruzando estas observaciones se relacionan de forma éptima las relaciones transmediales de la instala-
cién/exposicidon con aquello compartido desde el escenario.

Resulta interesante también considerar que este complemento (de naturaleza pictdrico, textual, obje-
tual, escultérico, fotografico, sonoro o audiovisual) suele disociar y autonomizar lo que se asocia en el
escenario, es decir la relacion entre tal objeto/accesorio/fotografia y un participante que lo ensefia o su-
jeta: en el espacio de la instalacion/exposicion se puede anonimizar lo mostrado, brindando un alcance
universal y un valor colectivo que, permitiendo otro tipo de identificacién y hasta apropiacidn por parte
del espectador, contribuye a la diseminacién del taller en la comunidad.

Tal efecto se acrecienta de hecho si la exposicidn/instalacidn ya es visible antes del dia de la socializa-
ciéon o si lo es posteriormente. Efectivamente, una instalacién o exposicion visible fuera del dia de la
socializacidon adquiere una autonomia estética que permite generar otro tipo de recepcion, mediatiza-
da Unicamente por los objetos/las fotos. En tal aspecto, la visibilidad y categoria cultural del lugar de
exposicion asi como la duracion de la exposicién tienen impactos en la diseminacion del taller y en la
transformacién de los participantes, de la misma manera que el hecho de que esta posibilidad esté antes
o después de la socializacion puede originar efectos diferentes, tanto en los participantes (que pueden
repetir, individualmente o en grupo, el acto de compartir lo vivido) como en el publico (si también acude
al evento de la socializacion)
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RECONOCIMIENTO DE LA EXPERIENCIA DE LOS PARTICIPANTES POR LOS TALLERISTAS

En muchos de estos momentos de los talleres observados, se integra, en general en la parte final, un mo-
mento de reconocimiento publico por los talleristas de la experiencia transformadora del taller para con
los participantes. Puede ser un discurso y/o una entrega de certificados u otra forma de reconocimiento
(que también puede ser agradecimiento), con mas o menos valor oficial, segln el grado de institucio-
nalidad de la estructura que lleva a cabo o produce el taller. Sera de interés analizar la modalidad (lugar,
duracion, formato de esta ceremonia, tipo de reconocimiento) propuesta.

INTERCAMBIO CON EL PUBLICO

Se puede integrar un momento de intercambio con los espectadores, generalmente liderado por el
tallerista (puede ser también con intervenciones espontaneas de espectadores), que suele ocurrir
al final de la propuesta estética, después del (eventual) saludo y los aplausos correspondientes.
Conviene caracterizar el formato de este intercambio seglin coordenadas de una dramaturgia im-
provisada (ademas del analisis del espacio en que se celebra el intercambio y de su duracién) y
valorar precisamente en qué medida se integra a la propuesta estética y, mas alla, a la socializacién
e incluso al mismo taller: dicho de otra manera, éel intercambio es una sencilla retroalimentacién
que no se recupera después o forma parte de un trabajo de reflexiéon que se retoma para seguir
conversando en partes posteriores?

Por ejemplo, en algunos talleres, el tallerista se valié de una serie de preguntas abiertas, en la que
intervienen indistintamente espectadores y participantes sobre el proceso, el trabajo, y donde el
publico puede asumir una forma de empatia o de identificacién vivencial con tal parte de la pro-
puesta estética. Con este foro se suele intentar superar la reflexion sobre el resultado estético del
taller para que los asistentes puedan entender mejor el proceso de taller y la reflexién brindada por
la comunidad participante. También se ha observado en varios talleres que los talleristas invitan al
publico a proponer unas palabras de reflexion sobre lo vivido y a escribirlas/dibujarlas en una serie
de papeles de color que se les entregan, lo que genera en el escenario un collage plastico que puede
dar pie a comentarios.

La interaccion discursiva con el publico puede también situarse a inicios de la propuesta, como se
constatd en las ocurrencias del teatro foro o del “devising theatre”, donde la previa explicacion
de las reglas de juego orienta la mirada de los espectadores: para el teatro foro, tras una primera
representacion de un tema realizadas por participantes, se pide a otros participantes y/o espec-
tadores voluntarios que asuman los roles ya establecidos para una segunda representacion que
pretende cuestionar lo experienciado en la primera; para el “devising theatre”, la participacion del
publico tiene que interrumpir la experiencia de transformacion de la socializacidon, completando el
guion previo con nuevos rumbos y favoreciendo la co-creacion entre participantes y publico.

A diferencia de estas explicitas modalidades de interaccion discursiva, la relacién con el publico
puede basarse en un silencio disparador de reflexién o en una fiesta donde los cuerpos comunican
mds que las palabras: en una performance en una calle, el insistente contacto visual de los parti-
cipantes con las personas transeuntes y las preguntas que les lanzaban, sin duda, generaron en el
interior de cada espectador una reflexion sobre lo visto; en el caso de una obra de teatro con final
de baile, los participantes invitaron a los asistentes a compartir el espacio escénico y a bailar, con-
siguiendo convertir el momento de reunidn entre participantes y familiares/conocidos en un ritual
comunitario.
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POST-FUNCION: FOTOGRAFIAS, VIDEOS, CONVERSACIONES Y COMIDA
COMPARTIDA

Un aspecto muy relevante de la socializacién es el tiempo post-funcidn, para sacar fotografias y videos, en-
tablar los primeros intercambios discursivos privados entre participantes y asistentes y compartir comida.

Suelen surgir primero grupos formados por participantes y sus familiares/conocidos, y, en un segundo
tiempo, estos grupos reducidos se abren a otros o se mezclan. El tiempo de esa palabra intima, que
suele permitir el reconocimiento del empoderamiento del participante y dar la oportunidad de hablar
del proceso, va acompafiado de estrategias fotograficas o audiovisuales, con pose de los participantes o
asistentes, las cuales insisten en la voluntad de guardar testimonio de lo vivido y de reconocer el cardac-
ter extraordinario de este evento en la vida de ambos. Este tiempo se sitUa, por lo general, justo después
de la funcion y/o durante la comida.

Efectivamente en la gran mayoria de socializaciones observadas, se ha integrado un momento de co-
mida compartida, que suelen aparecer después de la funcion. El tipo de comida puede variar, de estar
vinculada con la propuesta estética, el tema del taller o las caracteristicas del grupo de participantes, a
no tener tematica particular. Puede ser preparada por los participantes, los asistentes, los talleristas o
personas ajenas. Se puede presentar a modo de bufé libre o como platos servidos. El espacio puede ser
el mismo espacio que el de la propuesta estética, u otro lugar (en ese caso, puede ser un espacio cultu-
ral, asociativo o un bar/restaurante profesional).

Etapa esencial para la retroalimentacion de lo experimentado durante la propuesta estética y a lo largo
del taller, este momento post-funcién puede ser hasta de una duracién mayor al resto del tiempo de la
socializacidn: se generan relaciones intersubjetivas internas al grupo actuante que se van abriendo a las
comunidades de cada participante y se pueden llegar a crear pistas o promesas de apoyo y cooperacién
en el futuro. La configuracién de los grupos va evolucionando de manera erratica en funcién de la esce-
nografia del espacio de comida, que potencia el acto de convivencia y la diseminacién de la experiencia
del taller.

POSIBLES NUEVAS OCURRENCIAS DE LA SOCIALIZACION

Esta descripcidn de las formas posibles de socializacion demuestra la riqueza de este acontecimiento:
puede repetirse varias veces, en condiciones de espacio y tiempo similares y diferentes, lo que va a cam-
biar la forma de socializar, de la misma manera que el empoderamiento de una primera socializacidon
modifica la actuacién en la siguiente ocurrencia. En el corpus se han observado varias repeticiones de
socializacidn en contextos espacio-temporales diferentes, que han modificado muchas veces la actua-
cion de los participantes, lo que lleva a preguntarse sobre la posible alteracién del gesto espontdneo
primerizo, de naturaleza mas bien testimonial, en un gesto interpretativo.

Esta descripcién demuestra la riqueza del acto de la socializacién, que merece sin duda una atencion
singular no solo en la investigacion respecto al conjunto de los talleres, sino también en la que concierne
el andlisis de espectaculos entendidos como actos artisticos de co-presencia.
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Caracterizacion

Nos vamos a centrar primero en el tipo de dispositivo que representa la socializacion, para luego intere-
sarnos en lo que esta en juego en la exposicidn publica de estas poblaciones en situacion de vulnerabi-
lidad, con el objetivo final de analizar el valor estético y politico de este acto.

Un dispositivo convival
(re)mediado

Siguiendo la reflexién de Monique Martinez so-
bre el taller artistico como préctica dispositiva
en la investigacién creacién aplicada, es decir,
como una madeja de interacciones que integra
lo aleatorio e “introduce principios de movilidad,
inestabilidad, incertidumbre” (Martinez, 2025),
consideramos que la socializacién es también un
dispositivo.

Tal como se define en la Escuela de Toulouse,
el dispositivo consta de tres niveles: “el nivel
geométrico o técnico” (la organizacién de los
elementos ubicados en el espacio de la ficcidn);
“el nivel pragmatico o escépico” (la interaccién
de varios actantes bajo la mirada de un tercero);
el nivel simbdlico (valores semanticos y axiolo-
gicos asociados con la organizacion espacial)”
(Martinez, 2025). El nivel pragmatico o escépico,
esencial para que los dos otros niveles se activen
para las personas espectadoras y los participan-
tes, se concreta en una serie de “focos” (Berce-
bal et al., 2024), es decir que:

el impacto de la atencidn dirigida hacia otra
persona desde la mirada de otras personas,
ya su aprension puede trastornar, emocio-
nar, transformar [...]. La escena intensifica
muchas veces el contenido en la medida en
gue el hecho de compartir con otro —en el
marco del taller, un recuerdo, una vivencia
o una ficcién— implica una exageracién,
una hipertrofia de elementos, una emo-
cion duplicada por la situacion espacial e
inter-relacional con el grupo, que hubieran
guedado encerrados en la memoria, en el
inconsciente, en lo no dicho. (17)
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Si tal impacto existe en el trabajo interno del
taller, con la observacién de personas conoci-
das (los demas participantes y del tallerista),
queda evidentemente reforzado en una socia-
lizacidn: la presencia de un publico exterior al
taller, en gran parte desconocido para cada
participante, puede aumentar la tension / el
estrés y por lo tanto la realizacién de la accién
escénica, sobre todo si se toma en cuenta el
hecho de que la gran mayoria de los partici-
pantes son no-actores y, por lo tanto, no tie-
nen todavia las herramientas necesarias para
mantener, cuando se enfrentan a la presencia
exterior, la dosificacidon de la actuacién logra-
da durante el taller.

Dicho fenédmeno de foco contribuye a que el es-
pectador “habite el dispositivo con los impulsos
de su sensibilidad e imaginacién, sus escenas
mentales que favorecen precisamente la for-
ma movediza del dispositivo que no propone un
mensaje liso, lineal sino un agenciamiento de
elementos heterogéneos abierto a un sinfin de
posibilidades interpretativas” (Martinez, 2025).
En este sentido, las escenas mentales son el fru-
to del cruce entre las autoficciones y las demas
formas de estetizacion colectiva de lo testimonial,
producidas desde el escenario, por una parte, y
las reacciones intimas de cada espectador, por
otra parte. Concretamente, estas escenas menta-
les (nivel simbdlico) pueden surgir de las acciones
directas de los participantes (nivel pragmatico) o
de la presencia de un elemento escenogréfico que
cobra un sentido particular mientras las acciones
escénicas (nivel técnico), tal como se analiza en
este caso de un taller de marzo de 2024):

Mientras se va escuchando el relato, los
espectadores, mirando la ventana, se fo-
calizan en el espacio restringido desde
donde habla la persona y desde donde
ella mira afuera. Lo que cuenta queda ra-
pidamente sustraido a la narraciéon (a la
historia contada), trascendiendo el punto
del escenario donde se situa la persona.
Lo importante en este momento es lo que
pasa con lo que no se expresa, lo que no
se representa, con lo que queda sugeri-
do, implicito. Afuera hay un espacio vago,
lejano que reune, a través del recuerdo,
presente, pasado y seguramente futuro.
La escena se condensa en varios tiempos
gue impactan a los observadores, porque
sabemos que mas alla de lo que se mues-
tra en el aqui y ahora esta el arraigo al
pais, la nostalgia, las raices de una casa
propia en una ciudad en la que la gente
ya no vive. Por parte de los espectadores,
se abre una brecha respecto a lo que se
escucha, porque surgen imdagenes menta-
les en cada uno, a partir del encuadre de
la ventana, de su apertura hacia el mundo
de fuera, hacia otra ventana que se abren
en la memoria. El lenguaje ostenta aqui su
insuficiencia en representar la vivencia,
que cobra relieve a través del dispositivo
espacial de la ventana. La ventana funcio-
na como una especie de carnada, hacia
algo que estd en juego, ya que sabemos
que la ventana en si no representa nada y
gue se trata de algo artificial. La ventana
no es la ventana de la casa de Venezuela o
de Colombia, sino un artefacto que permi-
te que la escena tenga lugar. (Bercebal et
al., 2024, 24)

Entendiendo, por lo tanto, la socializacion como
practica dispositiva, este acto es un tipo de dis-
positivo singular, que calificaremos de “convival”
y “(re)mediado”.

“Convival” porque se relaciona con la idea de
convivencia, en una doble perspectiva. Por un
lado, nos referimos a esta manifestacion de tes-
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timonios, estetizados, de las vivencias de los
participantes no-actores: la forma final de estas
confesiones se ha nutrido de la interaccién en-
tre los participantes durante la gestacion de esta
socializacién; y, a la vez, en el transcurso la socia-
lizacidn, estos testimonios interaccionan con las
propias vivencias de los asistentes, de manera la-
tente durante la presentacidn escénica y patente
en las conversaciones posteriores. Por otro lado,
y vinculandolo a este didlogo de vivencias con el
publico, lo convival remite a esta busqueda de
un buen vivir colectivo, que justifica la socializa-
cién como voluntad de transferencia y disemina-
cién del empoderamiento y cuidado conseguido
durante el taller, y que también remite con in-
sistencia a la fiesta de lo convival, mas alla de la
definicion que propone Dubatti del hecho teatral
como convivio (Dubatti, 2008).

De hecho, tal como lo describimos, la posibilidad
de una ceremonia de entrega de diplomas, asi
como la parte posterior a la presentacién escé-
nica, en la que participantes y asistentes inter-
cambian y donde suele haber un momento de
comida compartida, son pautas muy importan-
tes en la socializacién. Esta marcada dimension,
de fiesta y de rito del convivio teatral, resulta ser
un elemento que el arte aplicado comparte con
el teatro comunitario, es decir autogestionado, y
gue dista del teatro convencional, como afirma
Holovatuck: “Siempre lo festivo y lo ritual van a
acompanar al teatro, pero en el teatro comunita-
rio es en donde mas fuerza toman para hacerse
presentes. [...] Aqui es donde la celebracién por
la vida en comunidad, junto a otros, y el festejo
por ello, se hacen presentes tanto arriba del es-
cenario como durante el proceso de gestion del
espectaculo” (2021, p. 113).

Ahora bien, la socializacién de un taller pre-
senta un hecho diferencial respecto a la prac-
tica comunitaria: el rol crucial del tallerista (y,
eventualmente, de sus ayudantes) en el buen
funcionamiento de la celebracién de este dis-
positivo convival, tanto en el soporte emocio-
nal para con los participantes como en el que
establece con los asistentes en cada momen-
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to de la socializacion. ¢Cémo nombrar por lo
tanto esta accién constante del tallerista du-
rante la socializacion? Enfocar el fendmeno
desde los estudios mediales nos otorga una
perspectiva singular. Efectivamente, podemos
considerar, a semejanza de lo que explica Oriol
Fontdevila para el arte visual (2018), que cual-
quier propuesta artistica es ya de por si como
una mediacién, es decir: una intencién y unin-
tento, por parte de los participantes, que los
receptores entiendan su propuesta artistica
(imaginaria o real) y su discurso. Ahora bien,
esta mediacidn suele ser imperfecta, por varias
razones, entre las cuales la dificultad que pue-
de tener un participante en lograr transmitir
de forma eficaz su propuesta. El tallerista ac-
tiva, por lo tanto, una labor de intercompren-
sion entre mundos y vivencias que pueden
desconocerse (por motivos de indiferencia o
ignorancia del préjimo o por distancia intercul-
tural). Al tiempo, su trabajo de visibilizacion y
rehabilitacidon de esas comunidades migrantes
ante un publico que puede llegar a representar
una parte de la sociedad que los suele margi-
nar y ocultar. Por eso, volviendo a la légica de
la mediacién, nos parece que el tallerista desa-
rrolla entonces una remediacion, en el sentido
que emplean Bolter y Grusin para los medios
de comunicacién, es decir: como “mediacidn
de la mediacidn”, con objetivo de “remodelar
o bien rehabilitar otros medios” (2000, 55-56).

La remediacidon del tallerista, que actia con
los participantes mediante lo que Yohanna
Parra Ospina llama “aura empdtica” (2025) y
gue pide a los asistentes un pacto de respeto,
empatia y solidaridad hacia las comunidades,
transforma pues, la socializaciéon en una per-
formance de remedio, en tanto reparaciéon y
auxilio. En este acto asume, no solamente, el
rol de testigo (directo de lo que se experimen-
t6 durante el taller, e indirecto de las vivencias
de los participantes), sino también, el de pan-
talla protectora para la poblacién vulnerable,
demostrando una vez mas la necesidad del
enfoque ético en las intervenciones artisticas
(Alvardn et al. 2022).

JUL25 TMA7

46

Para concretar esta proteccion, el tallerista
debe haber conseguido, previamente, la con-
fianza de las poblaciones vulnerables, es decir
haberse convertido en “vinculo comprometido”
(Lira et al., 1991) para y con esos colectivos. A
la par, durante la socializacidon, el apoyo y el
compromiso del tallerista con los participantes
son fundamentales para el cuidado de las co-
munidades, y la prevencién de riesgos ante la
exposicion publica de vivencias intimas y a me-
nudo traumaticas. Su accién, marcada por una
necesaria contencion, oscila por consiguiente:
entre “la distancia operativa y la escucha acti-
va” del artista social (Torres & Cérdoba Triana,
2025); entre las diferentes formas de actuacion
y no-actuacién escénica (al estilo de los grados
de participacion, de los ayudantes en el teatro
kabuki — cf Kirby 1982); y entre “la conveniencia
de lainaccidny la necesidad de la intervencién”
con los participantes y los asistentes, como ex-
plica Sanchez para definir la ética del testigo
(2016, p. 303).

Profundizando sobre rol de mediacién con las
comunidades y las estructuras organizadoras
desarrolladas durante el taller (Torres & Cérdo-
ba Triana, 2025), el tallerista pretende conse-
guir, enlasocializacidn, una horizontalidad entre
todos los agentes presentes. Contribuye pues a
mejorar la reciprocacidn entre participantes y
asistentes, que es “la base de la cooperacién”
y el pilar de una “ética de la razdn cordial” para
una sociedad de la “hospitalidad cosmopolita”,
segln la filésofa Adela Cortina (2017, 149). En
definitiva, sea cual sea su grado de actividad
en la socializacién, tiene que “poner cuerpo”,
retomando la expresion utilizada por José An-
tonio Sanchez en referencia a artistas compro-
metidos con figuras generalmente excluidas de
la vida artistica y social. O sea: “asumir el riesgo
de la exposicidon, ser coherente con el discur-
so, implicarse corporalmente en la realizacion
del discurso (sea verbal, visual, fisico o virtual)”
para que el “ejercicio de representacién con im-
plicacién afectiva y con voluntad politica [esté
en condiciones de ser] éticamente asumible”
(Sanchez, 2016, 118).

Unos kintsugis humanos
puestos en valor

La socializacion, entendida como un momento
de muestra de lo vivido/creado en una taller a
un publico exterior, suele generar ciertos deba-
tes sobre su interés para con el bienestar de las
participantes, y por esa misma razén, no siem-
pre se da. De hecho, el analisis del corpus nos ha
permitido observar que: solo el 60% de los talle-
res tuvieron una socializacién; en algunos casos
concretos, algunos participantes no han querido
participar en esta etapa; en varios informes de
estos talleres, se hace hincapié en la importancia
de acabar el taller, no con la socializacion, sino
con una actividad de autorreflexién de los pro-
pios participantes sobre la experiencia de esta
socializacidn puesta en perspectiva con todo el
taller, para compensar el desgaste, esfuerzo o es-
trés de la exposicién que supone el socializar. La
socializacidn representa, por lo tanto, un peligro
potencial en términos psicosociales para los par-
ticipantes, lo que relativiza y hasta cuestiona los
conocidos beneficios en la autoestima de la prac-
tica de artes escénicas (Moto, 2022), el empo-
deramiento identitario ya estudiado (Jambrina,
2023), o la activacién del pensamiento critico/
politico de los espec-actores en las expresiones
del Teatro del Oprimido de Augusto Boal que se
presenta como mecanismo de transformacion
de la realidad vivida por los no-actores.

En términos concretos, una socializacion de ta-
ller tiene una fuerte probabilidad de generar un
estrés demasiado alto para unos participantes
caracterizados por una vulnerabilidad multiple,
de naturaleza artistica, emocional y social. Artis-
ticamente, no suelen ser actores profesionales
(son los llamados “no-actores” o también “ac-
tores naturales/espontdneos”) y no manejan
por consiguiente las destrezas para gestionar la
exposicion. Ademas, deben asumir la divulga-
cidon publica, ante unos asistentes extranjeros al

taller, de lo vivido de forma privada en el espa-
cio seguro de ese mismo taller y, que remite a
experiencias traumaticas pasadas, donde mues-
tran sus fragilidades y sus posibles patologias? asi
como la segregacion, discriminacion y exclusion
que sufren (Afiafios et al. 2022).

En resumen, retomando la perspectiva del socio-
logo Gatti (2007), los participantes consideran que
exhiben sus identidades “débiles” para unos asis-
tentes que, a menudo, representan para los prime-
ros unas identidades “fuertes”. Tal percepcién de
una dominacion, real o imaginada, entre escenario
y platea puede reforzar el sentimiento de vulnera-
bilidad de los participantes respecto a una dignidad
todavia precaria. Por eso, por mucho que se haya
pedido previamente a los asistentes una ética de
corresponsabilidad en lo que concierne el derecho
a la imagen vy la proteccién de datos de los parti-
cipantes, la exposicion puede ser considerada por
los participantes como una puesta en riesgo de su
estatuto identitario (administrativo y/o simbdlico),
ante la imposibilidad de control de registro o con-
fidencialidad de lo vivido. De ahi también que, la
posible repeticion del acto de socializar en contex-
tos/oportunidades diferentes, pueda generar en el
participante un sentimiento de ser, en grado me-
nor o mayor, manipulado por los talleristas o por
las instituciones que organizan estos eventos.

Este miedo de un efecto “pornomiserabilista”® de la
socializacion y de sus consecuencias en el estado si-
coldgico de los participantes se manifiesta durante
del acto (la mirada de los espectadores, el reto de
querer transmitir de forma éptima lo vivido) o en
su preparacion (los participantes pueden criticarse
y juzgarse individual y mutuamente ante la presion
de proponer lo que ellos consideran que debe ser
la mejor accion artistica durante el acto). Por con-
siguiente, este momento del taller puede tener

2 - Cf. en el caso de las comunidades migrantes, el sindrome de Ulises teorizado por Joseba Achotegui en 2020).

3 - Con el adjetivo “pornomiserabilista”, nos referimos a la tendencia a valerse de la miseria humana como estrategia narrativa en
el arte: el término fue utilizado para hablar de cierto tipo de cine latinoamericano de los afios 1970, en particular en las propuestas

de cineastas colombianos como Luis Ospina y Carlos Mayolo.
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efectos contraproducentes respecto a la transfor-
macion individual y colectiva que se habia podido
conseguir, lo que aumenta el marco mismo del arte
aplicado. En efecto, en la medida que esta practica
artistica se distingue del arteterapia por no exigirle
al tallerista un diploma de terapeuta (Bisiaux, 2025)
0 una competencia en gestién emocional (Torres &
Cordoba Triana, 2025), los traumas posiblemen-
te generados por la socializaciéon no suelen hallar
un acompanamiento sicosocial correcto en el arte
aplicado (a no ser que se haya integrado al acto la
presencia de un sicélogo).

Para contrarrestar o invertir tal peligro, el talleris-
ta suele accionar una ética del cuidado, en el sen-
tido en que “[e]l cuidado es la compensacién por
la exposicion, pero también la afirmacion de un
espacio de autonomia al que no pueden acceder
los enemigos (los psiquiatras, los agentes de inmi-
gracion, los racistas)” (Sanchez, 2016, p. 167). Es
decir, que el cuidado como “reconocimiento del
cuerpo subjetivo”, “disuelve las mdscaras sociales
[...], suspende momentdaneamente las identida-
des vy las distancias fisicas, opera en el nivel de los
afectos” (Sanchez, 2016, p. 168). Esta busqueda
de un reconocimiento mutuo entre participantes,
y también con los asistentes (Camacho Lépez &
Ostiguy, 2025), se concreta en el arte aplicado con
una estética del cuidado, que han definido Yuriko
Saito (2022a) y James Thompson (2023) como
una dependencia mutua entre arte y bienestar de
las personas (cf. Gonzalez Martin, 2025).

Saito relaciona, de hecho, esta opcidn estética con
la tradicion japonesa del kintsugi, este proceso
artistico reparativo de piezas rotas de tazas de té
con oro (2017) y establece una correspondencia
con el proceso de reparacién de la salud mental
(2022b). Insistiendo en la fuerza de la visibiliza-
cién de la grieta/la cicatriz, estetizandola (con
oro/arte) y subrayando la belleza de la imperfec-
cioén, el arte del kintsugi, que permite asociar el
cuidado de objetos y el cuidado de personas a tra-
vés del arte, describe eficazmente lo que ocurre
en la socializacion. Los participantes representan
efectivamente sus heridas para empoderarse,
mediante el juego de la ficcidn y la trascendencia
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del arte: se presentan ante el publico como tazas
de té que se repararon con el oro de la estética
escénica durante el taller, y, al mismo tiempo, la
exposicion de la socializacion profundiza la repa-
racion desde una perspectiva convival.

La socializacion se concibe, por consiguiente,
como resultado y proceso a la vez del kintsugi,
arte aplicado que aparece, de hecho, mise en
abyme (puesto en abismo) en los objetos que se
presentan en muchas socializaciones y que re-
sultan ser huellas reparadas del taller y de las ex-
periencias anteriores (sean creaciones realizadas
ex nihilo u objetos personales cuya activacidn
simbdlica pasa por su uso como accesorio escé-
nico). Tanto estos objetos testimoniales, como
los no-actores, ambos kintsugizados paray por la
socializacién, constituyen pues, un “archivo vivo
[que] reta la clausura de la representacion” (San-
chez, 2016, p. 312), en la medida en que no se
dejan encerrar en el régimen plenamente ficcio-
nal o simbdlico: son irreductibles indicios de lo
real, con las heridas visibles, que se estan curan-
do gracias al proceso artistico de kintzugizacion.

Este fendmeno, que justifica también la légica es-
tética de dispositivo expuesta supra, situa por lo
tanto lo performado en el escenario, en un terri-
torio triplemente fronterizo al servicio del cuidado:
el umbral de indeterminacion del “actor natura
(carente de formacion interpretativa previa), en-
tre el que no actla y el que actua, lo espontaneo y
lo interpretativo, el yo y su alter ego ludico, lo que
acerca su actuacion a la idea boaliana de metaxis,
esta condicién del espec-actor entre arte y vida; la
frontera movediza de la autoficcion, entre realidad
y ficcion (Martinez & Gémez, 2022), que empodera
mediante la distancia ética de la renarracién (Gon-
zélez Martin 2025), a la vez que reclama la visibili-
dad de la personay de su experiencia contra la des-
identificacion y la invisibilizacion que suelen sufrir
los que Eduardo Galeano llama los “nadie”; el es-
tado intermedio de la cicatriz, entre la memoria de
la herida y la proyeccion de la reparacion acabada,
que por el aspecto ceremonial del kintsugi, tiende
al gesto ritual que analizamos en nuestro articulo
precedente (Jambrina et al., 2023).

I"

Esta triple liminalidad de la performance aso-
ciada con el momento de transicidon que repre-
senta el acto de socializacién en el transcurso
del taller y en la transformacion de los partici-
pantes, se imprime en el espacio de la socializa-
cion, convertido con mayor fuerza en un terri-
torio compartido, propio del convivio. A la vez
aumenta, durante la performance, el efecto de
empatia de los asistentes ante lo que presen-
cian en el escenario, no solo por la compasién
que puede despertar la vivencia contada y/o la
admiracién ante la valentia de mostrarse con
las heridas cicatrizando, sino también por el pe-
culiar modo de actuar de los participantes.

En efecto, si tal representacidén de experiencias
pasadas traumdticas fuese realizada por intér-
pretes profesionales, existirian, como lo explica
José Antonio Sanchez en Etica de la representa-
cion (2016, 93-95), dos peligros: el de la dele-
gacion de voz de la representacidn en ausencia
del referente, o sea, la impostura propia del he-
cho teatral que aqui se refiere a personas aje-
nas a las ventanas de representacion (cf. 2024)
y que supone un posible riesgo de suplantacién
de la identidad de la persona, es decir “negar
su subjetividad, cosificar su experiencia” (San-
chez, 2016, p. 94); y el de una posible bisqueda
de virtuosismo del actor, que cancela la repre-
sentacion mental del espectador, imposibilita la
funcion de médium de la interpretacion, y por

Una propuesta de
contramuseo

Este reconocimiento se desarrolla en un espacio
que, sea idéntica o diferente al del taller, inten-
ta mantener cuanto mas, la misma escenografia
y la atmdsfera segura que se cred durante las
sesiones de trabajo. Siguiendo la vision plastica
del taller de arte aplicado como habitat vivo de
interrelaciones sensibles en busqueda del buen/
bien vivir (Castillo et al., 2025), la socializacion
suele generar un territorio hospitalario para los
participantes (y los asistentes): puede tomar la
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lo tanto “clausura la representacion, la cierra
sobre si misma, la aisla de su referente” (San-
chez, 2016, 94). Al contrario de esta “falsa re-
presentativdad” (Sanchez, 2016, p. 95) del actor
profesional, la singular “factura de la propia de
representacion” (p. 93) de los no-actores gene-
ra una relacion singular, mas fuerte y empatica,
de los asistentes a lo observado.

El dispositivo convival remediado y kintsugiza-
do evita asi el riesgo de vulneracidn para con-
vertirse en una etapa de una estimulante trans-
formacidn iniciatica, donde: la ética pasa de un
rechazo a un cultivo de la imperfeccion, de un
principio de prudencia al de empoderamiento
(Corrons & Jambrina, 2025); la repeticion del
testimonio ante un publico exterior insiste en
la fuerza del juego como “antidoto contra la
brutalidad” (Sanchez, 2016, 20); la creatividad
del testimonio autosocioconstruido, mediante
el arte, empodera a los participantes, muestra
su empatia con los demas y contribuye a dig-
nificarlos ante los asistentes. En ese sentido, la
socializaciéon compensa el discurso asimétrico
al cual estdn sometidos los participantes en la
vida real, dandole aqui un protagonismo que
consolida el “[r]leconocimiento de la igual dig-
nidad y compasion [,] dos claves de una ética
de la razén cordial, que resultan innegociables
para superar ese mundo de discriminaciones in-
humanas” (Cortina, 2017, 27).

forma de un hogar o una casa, la que, en el caso
de talleres con poblaciones migrantes, puede ser
duplicada en la accién escénica para representar
tanto el lugar abandonado como el actual, tanto
el desarraigo como el nuevo arraigo.

Esta consideracion de la casa es mas bien de in-
dole simbdlica y se acerca a la perspectiva que
Gaston Bachelard le da, ya que se relaciona con
lo experienciado en este tipo de lugar acogedor
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y protector, antes y ahora. Los recuerdos verba-
lizados o representados (con o sin los objetos
creados o testimoniales) llenan de memoria co-
lectiva el espacio, cuya conversién en territorio
comunitario reparador, se hace tanto mas na-
turalmente cuanto que se trata de un lugar con
funcién de contenedor de historias, ceremonia
social y comunion sensible. Del mismo modo,
el momento de cocina compartida incide en la
fuerza de la vida en el comedor, el cuarto central
de una casa, al mismo que tiempo transforma
los participantes en anfitriones de un publico
exterior, invirtiendo la percepcién de exclusion
0 marginacion social que pueden llegar a tener.

Esta relacion con los alimentos se inscribe, ade-
mas, en una dindmica general sobre los cuerpos,
que son las primeras casas de uno y que habitan
y crean el hogar. En este teatro de lo real, la cor-
poralidad sigue teniendo un peso importante en
la triada cuerpo-imagen-discurso constitutivo del
hecho teatral, porque la inmediatez del cuerpo de
no-actores altera alin mas la mediacién represen-
tativay también en la medida en que los colectivos
vulnerables exhiben una conciencia de los cuer-
pos mas elevada que en poblaciones no vulnera-
bles. Estos cuerpos puestos en valor como unidad
de medida de la comunidad facilitan una horizon-
talidad de las relaciones entre los participantes, el
tallerista y los asistentes, mediante una coralidad
que aboga por una légica reciproca y colaborati-
va, respetuosa de lo individual y lo colectivo. A la
vez, rebajan, por su mayor intercambiabilidad, la
amenaza de jerarquizacién social que existe en la
delegacion de identidad y en la representatividad
propias de la representacion social y artistica.

En otras palabras, una socializacién de arte apli-
cado contribuye a que todos seamos cuerpos po-
tencialmente vulnerables/dos y empoderables/
dos, lo que tiende a diluir la relacién de dominan-
te a subalterno. Asociada a esta cor(por)alidad,
esa primacia del recordar sanando / sanar recor-
dando, propia del kintsugi, convierte de hecho lo
que podria ser una “conferencia performativa”
(es decir, una conferencia realizada por un agen-
te cultural desde un modo alternativo, artistico,
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de transmision de conocimiento tedrico) sobre el
tema en una “con-vivencia transformadora”, o sea
en un compartir resiliente de vivencias, que impi-
de la visién tedrica y por lo tanto la posible impos-
tura respecto al sujeto dominado (Spivak, 2009).

Por todas esas razones, la socializacién se puede
entender como un contramuseo, concepto cuya
definicidn reciente (Soares, 2021) y abierta remi-
te a las “practicas insubordinadas que operan en
oposicidn a los regimenes de musealizacién que
producen los museos, asi como el discurso disci-
plinario que genera la materia digna de ser pre-
servada y transmitida” (p. 50-51). Efectivamente,
en un sentido socio-politico, la socializacién da vi-
sibilidad y legitimidad artistica a los recuerdos y a
la identidad presente de los que quedan general-
mente excluidos de las memorias oficiales, de los
museos y del arte, a aquellos que “no encajan en
el marco dominante de lo humano” (Butler, 2006,
p. 45), ya que “[e]l proceso de individuacidn por
medio de testimonios permite la percepcion de
una cartografia afectiva que surge como forma de
resistir a la eliminacién” (Soares, 2021, 49).

En este sentido, la socializacién genera, desde lo
efimero y situado y desde las sensibilidades del
arte, una cartografia que reta la «ignorancia au-
torizada» (Spivak, 2009): exhibe y cuestiona una
forma de desconocimiento (aqui hacia la vida de
los migrantes) que recibe cierta recompensa so-
cial directa o indirecta y que funda, voluntaria-
mente o no, el imaginario cultural oficial que los
mapas como los museos vehiculan (Anderson,
2006). Funciona como un “aparato aparecedor”
(Gatti, 2022, 113): esta artistica y empoderadora
“topografia del descontado” (Gatti, 2022, 69) pro-
porciona a los asistentes e indirectamente a par-
te de la sociedad (a través de la diseminacion del
testimonio de la socializacién) una visibilidad po-
sitiva de la poblacién vulnerable, que contrarresta
la posible percepcidon del colectivo como amena-
za o escollo para el privilegio de los dominantes
(lo que vendria a ser, en el caso de estos talleres
con poblaciones migrantes, una lucha contra la
metanastifobia, es decir el miedo al migrante)... Y
mutatis mutandis esta cartografia colectiva ayuda

a transformar la percepcion que tienen los partici-
pantes y los asistentes del lugar de la socializacion
en el mapa general de la ciudad.

Esa practica viva y efimera de rehabilitacién social
se instaura por lo tanto doblemente como contra-
museo: contra la exclusidon o la marginacién que
padece esta comunidad, y contra la generalmen-
te poca consideracidn de estas experiencias por
la comunidad artistica o el resto de la sociedad.
También se sitla contra la visidn tradicional del
museo en el tipo de objetos musealizados. Por
una parte, pone de realce la importancia de la
performance de los no-actores en directo, por en-
cima o al mismo nivel que los objetos o produc-
tos audio-visuales testimoniales expuestos. Por
otra parte, dignifica esas creaciones (objetuales,
audio y/o visuales, escultdricas) otorgandoles una
dimension estética y, por consiguiente, un estatu-
to artistico, en particular a los restos (que repre-
sentan los objetos de la identidad pre-existente al
taller o la situacién de vulnerabilidad): pasan de
la categoria de “objeto-desecho” (Debary, 2019) a
la de “una forma particular de habitar el mundo,
esto es, en un gesto [artistico] de luto” (Das, 2007,
5, in Soares 2021, 51). A fin de cuentas, la sociali-
zacion de un taller con poblacién vulnerable pone
en valor otro tipo de patrimonio, invisibilizado en
los museos tradicionales.

Esta musealizacion performativa de la vulnerabi-
lidad, a través de un dispositivo convival y kint-
sugizado, profundiza lo que Soares llama la “bio-
poética”, “pues ademds de hacer rememorar la
pérdida, permite la elaboracién de otros modelos
de continuar viviendo y creando” (Soares, 2021,
p. 51). El régimen de mediacidon museistico cam-
bia efectivamente, en parte por el rol de remedia-
cién del tallerista, que por otra parte se parece al
del comisariado de arte colaborativo como “es-
pacio de negociacién con la convencidn artistica
con el fin de transformar la propuesta artistica”
en una suerte de ejercicio de critica institucional
y en un posible revulsivo para que esta estructura
pueda metamorfosearse en algo mas dialdgico y
colaborativo” (Fontdevila, 2015, p. 220). También
se transforma el régimen por: la horizontalidad y
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reciprocidad de las relaciones entre publico y obra
de arte, consolidada por el convivio y la cor(por)
alidad del dispositivo que propicia un rol activo
al espectador; la envergadura del proceso artisti-
co de la performance sobre el resultado, de una
musealizacidon viva, conscientemente situada e
incompleta sobre una mirada pdéstuma y narrati-
vamente totalizadora; la prevalencia de la propa-
gacion social del acto respecto a la capitalizacion
principalmente estética del espectaculo.

La socializacion de un taller de arte aplicado con-
sigue pues poner de realce éticamente la necesi-
dad del lugar de enunciacién de los subalternos
sin anular la representacion poética. Mediante
una performance kintsugi de no-actores remedia-
da por el tallerista, este contramuseo suspende el
régimen de lo sensible consensuado para produ-
cir disensos en cuanto a la visibilidad o al orden
sensible (Ranciere, 2010), en “el ritual gregario de
querer hacer un mundo mas ameno, asible, posi-
ble, habitable, cuidadoso, humano, sustentable y
perdurable” (Holovatuck, 2021, 111). Tal propues-
ta emancipadora se entiende en el giro cartogra-
fico, social y colaborativo del arte en el siglo XXI,
el cual se enmarca el contexto de una nueva ra-
z6n de ser de las artes vivas en un contexto digital
fuerte. La socializacién busca “la conciencia de ser
personas en relacion”, es decir, “el respeto activo
de la dignidad, que asume la tolerancia, pero va
mas alla de ella, comprometiéndose a intentar no
dafiar, no romper el vinculo con las personas, que
tienen dignidad, y no un simple precio” (Cortina,
2017, 54).
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