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“Aproximacion al Teatro Lambe-Lambe como dispositivo escénico de Resonancia:
Heterotopias (intimas) en el espacio publico”

Resumen

En este trabajo, a partir de un proceso de entrevistas cualitativas e investigacion-
creacion, se reflexiona sobre el oficio de “lambista” en el Teatro Lambe-Lambe en
relacion a la elaboracidn de dramaturgias inmersivas a través de dispositivos escénicos
gue propician “experiencias de resonancia”. El término “resonancia”, entendido como
relacién y al mismo tiempo experiencia con/del mundo, es conceptualizado, por una
parte, como intersubjetividad comunicativa entre audioespectador e intérprete
mediada por el hecho teatral en su conjunto, y por otra, como fenédmeno acustico,
entendiendo la creacidn de mundos sonoros que afectan y sintonizan a cada participante
con el acontecimiento teatral, enmascarando todos los sonidos externos al espacio
escénico durante la obra. Estos elementos en conjunto, otorgan especial relevancia a la
“presencialidad” en la creaciéon de dramaturgias sensibles que dan lugar a “espacios
otros”, configurando “heterotopias intimas” emplazadas en el espacio publico, como
territorio sociocultural en disputa. Abordando la préctica de “lambista”, se comprenden
lenguajes y poéticas asociadas a la relacion intima con el objeto-miniatura que performa
su dramaturgia personal. También, se evidencian diferentes trayectorias organizadas en
redes autogestionadas a nivel local-territorial que dan cuenta de diversos mundos del
arte en el Lambe-Lambe, convergentes a su vez en una misma comunidad internacional
en progresiva expansion y vinculada al territorio originario de surgimiento de la técnica.
Uno de los fundamentos y sustrato humano de esta disciplina consiste en ser una
invitacidn a “compartir un secreto”. Desde alli, emergen nuevas rutas para pensar, sofar
y sumergirse en inesperados caminos hacia “otros mundos posibles”.

Palabras clave: heterotopia intima — resonancia — mundo sonoro- teatro lambe-lambe
—dispositivo escénico — teatro de objetos - teatro callejero

"An approach to Lambe-Lambe Theatre as a scenic resonance device: (Intimate)
heterotopias in the public space."

Abstract

This study uses a process of qualitative interviews and research-creation to reflect on
the trade of the "lambista" in Lambe-Lambe Theatre concerning the making of
immersive dramaturgies through scenic devices which contribute to an "experiences of
resonance”. "Resonance", understood both as a relation to and as a experience of the
world, is conceptualized in two ways: on the one hand, as the communicative
intersubjectivity between the listener-spectator and the performer, mediated by the
theatrical event as a whole; on the other, as an acoustic phenomenon that involves the
creation of soundworlds that affectively attune each participant to the theatrical event,
masking all sounds external to the scenic space during the play. These elements



altogether highlight the importance of "being present" in the creation of sensitive
dramaturgies that give rise to "other spaces" and shape "intimate heterotopias" set in
the disputed sociocultural territory of public space. The practice of the "lambista"
encompasses languages and poetics associated with the intimate relationship with the
object-miniature that performs a personal dramaturgy. Different trajectories organized
in self-managed networks at a local-territorial level also emerge and show the diverse
art worlds of Lambe-Lambe Theatre. These networks converge in a progressively
expanding international community that remains tied to the territory where the
technique originated. One of the foundations and human basis of the discipline is its
functioning as an invitation to "share a secret;" this is a starting point for the emergence
of new ways of thinking, dreaming, and immersing oneself in unexpected journeys to
"other possible worlds."

Keywords: Intimate heterotopias — resonance — soundworld — Lambe-Lambe Theatre
— scenic device — object theatre — street theatre

INDICE

INEFOTUCCION ...ttt ettt st sa bt e st esab e e s bt e e sateesabeeesabeesabeesanbeesabeeenareenns 1
1. Pregunta de Investigacion ¥ ObJETIVOS........cooccuiiii ittt 3
2. ESTado de 12 CUBSTION....coiuiiiiiitieee ettt st sttt b e s et ee e 5
2.1 Antecedentes sociohistdricos: Ancestralidad callejera.......cccoovveeiiiiieeeniiiee e, 7
2.1.1 El Lambe-Lambe nace en un matriarcado: Historia fundacional de dos partos.................. 7

2.1.2 “Cajas Misteriosas”, “Teatro para solitarios” y “Teatro para uno”: Parientes en México,

AlemMania € INGIAteITa ... .eei e e e e e e e e e e e bee e e et ee e e e abae e e e beeeeenrees 15
2.1.3 Ancestros europeos: Cajas opticas, juegos Callejeros .......ccocveeeeeiieeeecciee e 16
2.1.4 Teatros de Juguetes, sombrasy [Iteratura.......ccccocoeeiieiiiii e e 20
2.2 Técnica al servicio de la expresién: Soportes, iluminacién y disefio sonoro ..........cceee.n.e.e. 21
2.2.1 Territorios creativos: Poéticas para acortar distancias ........ccccceeecueeeeeeciieeeecciee e e 22
R\ T olo MY/ = oo [o] Lo =4 Tole TR PSSP 23

3.1 La investigacidn como arte y oficio: Explorando perspectivas de Investigacidon-creacion: . 23

3.2 Paradigma FENOMENOIOZICO .......uviiiiiieie ittt e et e e ebtr e e e sbte e e e ssatae e e snraeeeeans 26
3.3 Disefio metodoldgico: Técnicas de recoleccidn de informacion ..........cccecvveeevcieeeecciieeeens 26
YU T=Ty o - PP PP PP PR PPRRO 28
3.5 Técnica de analisis de 12 informacion ..........c.ooieiiiiiiiiin e 30

4. Marco Tedrico: Aproximacidn al dispositivo resonante o caja Lambe-Lambe, desde 3 ejes .. 30
4.1 Apropiacidon de un mundo resonante vs Reificacion de un mundo mudo ..........cccceeeennneee. 31

4.1.1 Eje horizontal - mundos del oficio artistiCo .......cceeeeciiiieeiiieee e 37



4.1.2 Eje diagonal — Dramaturgias audioViSUAIES.........ccueeeiecieiiiciiee et 38

a. Dramaturgia de objetos y formas animadas.......cccecveiiiriieiiieiiee e 39
b. Dramaturgia iNMEISIVA .....uiii et e e s e e s sare e e e s abeeeesnbeaesennsens 41
4.1.3 Eje vertical: el rol del arte en el espacio PUBICO ........ccouviieeiiiiiciei e, 47
5. ANALiSiS de reSUITAOS ...cc.ueiiiiiiiirieeteee ettt st st s bbb 54

5.1 Funciones teatrales presenciales/virtuales: “Contagiando humanidad, otros mundos son

POSIDIES .t h e Rt E e be et e e ann e neene e 55
5.2 Territorios ludicos: Nacimiento y expansion latinoamericana del Lambe-Lambe................ 57
5.2.1 El origen popular como herencia viva: experiencias del devenir lambista........................ 57
5.2.2 Festilambe: “Contagiar HumManidad”.............ccvii it 58
5.2.3 “Otros Mundos POSIDIES” .......cuiiiiiiiiie e e e st e e st e e e s raeeaeaae 61
5.3 La emocidn de emocionar y EMOCIONAISE......ccccuueieeecieeeeecieeeeeiteeeeeitteeeeeisteeeeessseeassasseeaesans 63
5.3.1 Resonar como observadora, devenir lambista de oficio........cccccccvviiiiiii 63
5.4 Hechizos de reSONANCIA ....cocuiiiieiieeiieee ettt sttt eee e 65
5.4.1 Primer hechizo: PONEr €l CUBIPO c.uuiiii ittt et e e s e e 65

a. Desarticulando la masa. Apuntes para imaginar espectadores emancipados en el espacio

[ TU1 o] [ Tolo TR 65
b. Performar 12 identidad .......coocveiiiiiieee e 66
5.4.2 Segundo hechizo: La intimidad inmersiva y resonante ........c.ccceeeeecieeeeecieeececieeeeecieee e 68
a. Dispositivo Lambe-Lambe: un objeto del pasado.........cccueeeeeiieiiicciie e 68
b. Dramaturgias inmersivas: desjerarquizacion de lenguajes escénicos........cccoevvveeerevvereennen 69
¢. Mundos sonoros: dramaturgias intangibles ..........ccccceviveiiiiiicciee e 69
d. Animar la materia: vida y memoria de los objetos performando..........cccccceeeeiieeeiiciiereenee, 72
e. El poder de la miniatura: la esencialidad...........cccoooieiiiciiii e 74
f. Intimidad compartida: Resonancia como “microrevolucion” afectiva .........cccccceveeeeciieeenns 75
(600} 3Tl (D11 o o TSP P PRV URTOPPO 78
21 o Lo d =Y i - ISR 82

Anexo: Resumen “Animita pinta ventanas abiertas”- obra Lambe-Lambe, proceso de
INVESTIZACION-CIrEACION......ecteeeee ettt ettt e e st e st st e ettt et e e aaesbesbesbe e ss s bessesaeseesane et eee 87



Introduccion

Nacido en Salvador de Bahia en 1989, de la mano de las educadoras vy titiriteras Ismine
Lima y Denise Di Santos, con influencia de distintas tradiciones artisticas provenientes
de diversos lugares y periodos de la historia, el Lambe-Lambe se consolida como una
nueva manera de hacer teatro, principalmente en Brasil y Sudamérica pero ampliando
sus horizontes progresivamente al resto del mundo, Unica en su tipo por las
caracteristicas propias de su especificidad: se trata de un espacio escénico “encajonado”
en el cual la vivencia teatral ocurre al interior de una caja, y donde las Unicas dos
personas participantes de cada funcion (espectadora-intérprete) se “sintonizan” por
medio de audifonos y por la mirada hacia el objeto animado que performa,
interaccionando con todos los demas lenguajes artisticos presentes en una dramaturgia
personal, poética y compartida. El afan de este analisis ha sido poder acceder al sustrato
humano que habita en un teatro artesanal, capaz de sostener tejidos de vivencias
sensibles, al encuentro con una intimidad donde cada funcién es Unica, colmada de
intersubjetividad, mutable, resignificada vy resignificante. Considerando estos
elementos, se indagara en las motivaciones y sentidos que las/los cultores de esta
disciplina, denominados “lambistas” o “lambeiras”, le otorgan a su practica, donde
ademas emergen elementos identitarios que son relevantes para destacar la vigencia
del arte popular como expresién manifiesta de los territorios y en este caso particular,
de identidades que son expandidas a partir de transitos migrantes, dibujando nuevos
flujos culturales en otras tierras. Fuera de Brasil, Chile es uno de los principales paises
donde el Lambe-Lambe ha echado sdélidas raices, sobre todo en la ciudad de Valparaiso
gue afio a afio recibe a lambistas de todo el mundo en uno de los mas grandes y también
el primero de los festivales especializados en esta disciplina; se trata de “FESTILAMBE”
organizado desde el afio 2014 por la Fundacion OANI Teatro, y que ya tiene a su haber seis
ediciones?. El teatro Lambe-Lambe lleva por lo menos una década en este pais. Ello
sumado a su prolifica expansién, podria explicar el hecho de que recientemente haya
sido incluido en las politicas culturales chilenas entre las diversas formas de expresién
comprendidas como artes escénicas, donde se contempla también al grupo de artes
circenses, narradores orales vy titiriteros, entre otras disciplinas. Uno de los ultimos
catastros publicados en revista Anima - 2016, realizado por FESTIM (Festival de Teatro
en Miniatura, Brasil), da cuenta a partir de las cifras, que la mayoria de los espectaculos
registrados estdn concentrados en el Sudamérica; “entre los 147 espectdculos
registrados, 95 son brasilefios, seguidos por 23 espectdculos argentinos y 9 espectdculos
chilenos” (COBRA. 2017, p.35).

Este oficio de calle, se sostiene en la conviccion de dar valor a lo pequeiio, con todo
lo que ello implica: se trata de formatos en miniatura que apuntan a la repeticion
cualitativa, donde el espectador casual acerca su mirada que conecta con el hacer del
intérprete, permeando con esta dindmica, las légicas acostumbradas del capitalismo en
la cultura, donde prima el ciudadano-consumidor-distante. Como forma de teatro
callejero, se ve emparentado también, desde su puesta en escena efimera y sus
contenidos, con otras manifestaciones artisticas como es el arte de la Performance.

1Para mas informacién: http://oaniteatro.com/festival/ [acceso: 9.2.2021]



http://oaniteatro.com/festival/

La escenificacién de las cajas de teatro Lambe-Lambe emplazadas en el espacio publico,

son en todo caso, una practica artistica determinante para apostar a democratizar la
cultura en tanto promueve el acceso popular al teatro, estableciendo una interaccion
social horizontal con el espectador, a quien le da tiempo y lugar para intercambiar
significados sobre su experiencia, lo cual es significativo a la vez para la propia
experiencia de la intérprete, quien establece un didlogo directo e intimo con cada
participante antes y después de cada funcion. La busqueda de las cultoras por acceder
a experiencias significativas de contacto humano, a través del dispositivo escénico donde
transcurre el centro de la accién dramatica, dialoga en este analisis, con el concepto de
“Resonancia” desarrollado por Hartmut Rosa y que exploraremos mds adelante. Se trata
entonces, de sumergirnos en la humanidad de un arte que propone “lineas de fuga”
como practica artistica, como salidas de emergencia a los limites impuestos por la
cultura de masas y sus ldgicas exitistas, jerarquizantes y elitistas que tienden a
invisibilizar la subjetividad tras la generalidad, en la conformacién de identidades
basadas en un vaciamiento de sentido controlado. En cambio, tenemos un arte que en
si mismo, consiste en una forma de expresién para la subjetividad de la pequeiia historia
compartida.

Las cajas de teatro Lambe-Lambe como unidades, y en sus formatos colectivos,
es decir, un grupo de cajas organizadas para ubicarse juntas en algun lugar de la ciudad,
son capaces de producir “heterotopias”, en tanto proponen un momento significativo
de transformacion tiempo/espacio para todas quienes se adentren en sus mundos,
caracterizados como “intimos” en tanto sus dramaturgias escénicas provienen del
imaginario de una persona que quiere compartir un secreto con otra persona. Por ello,
la creacion de una caja Lambe-Lambe, es la apertura de una puerta a la propia intimidad
onirica de quien las confecciona.

El periodo mas algido de la pandemia Covid-19 (contexto en el que se circunscribe
todo este proceso de investigacién), dejé ain mas en evidencia la precariedad con que
hoy “sobreviven” las artes escénicas en su conjunto, casi totalmente abandonadas a su
suerte, ante la prohibicion de eventos sociales. Para el caso del teatro Lambe-Lambe
como forma de arte callejero, esto implicd la suspensidn en cadena de todas las
actividades y festivales agendados para el 2020 y gran parte del 2021, lo cual se tradujo
inmediatamente en un volcamiento al espacio virtual que implicd un intenso
replanteamiento acerca del futuroy aprendizajes necesarios para sobrevivir ante
catastrofes como estas, lo que incluydé también un cuestionamiento a los usos posibles
del formato online para el arte y la ensefanza.

En todo caso, gracias a que muchas actividades se desarrollaron y transmitieron
abiertamente por internet, pude ser testigo de reflexiones que se suscitaron entre
lambistas en distintos lugares del mundo, a partir de las consecuencias de la pandemia
para el Lambe-lambe. Estos sucesos constituyeron parte de mi primera aproximacion al
objeto de estudio. Especificamente, una de las actividades relevantes en este sentido,
fue el “Férum Internacional de Teatro Lambe-Lambe” organizado por FESCETE (Festival



de Cenas Teatrais de Santos) donde se generd un conversatorio abierto entre lambistas
de distintos paises, sobre todo, en torno al presente del oficio. Y emergieron diversos
planteamientos con respecto a las necesidades de sobrevivencia del Lambe y del teatro
en general y propuestas estratégicas para seguir. De este encuentro, he considerado
continuar el abordaje reflexivo en torno a una de las ideas que concité mds debate y
diferentes puntos de vista: la condicién o no de “presencialidad” para realizar teatro
Lambe-Lambe, entendiendo que es en la “presencialidad” donde se ha producido hasta
hoy, el “acontecimiento”, “hecho teatral” y/o “vivencia” (PAVIS, 1998:5) espacializada y
temporal que reune diversos “micromundos” como cajas y humanidades sean
convocadas en un mismo momento.

Paralelo a esta “etnografia virtual” inicial donde pude observar también como se
llevaron a cabo diversos festivales y conversatorios?, construi un prototipo-caja Lambe-
Lambe, donde configuré mi propia narrativa personal, con lo cual inicié una busqueda
metodoldgica por acortar las distancias que me alejaban del hecho artistico “in situ”. De
esta forma, pude cristalizar experiencias en mi propia piel y valorizar la complejidad que
alimenta a un oficio interdisciplinario por antonomasia, en el afan de comprender mejor
los testimonios de cada entrevistada, intentando plasmar el cruce sensible en andlisis y
conclusiones, que si bien no son evidentes, provienen de una experiencia de
metodologia hibrida. Este estudio se escribe entonces con la intencion de aportar a la
reflexion sobre un arte escénico que hoy cobra nuevos sentidos, sumado a la necesidad
de generar iniciativas y abrir caminos para re-habitar la calle con arte callejero, con
cultura popular y con nuestras subjetividades siendo parte en la construccidn politica de
habitar reflexivamente los espacios que compartimos.

1. Pregunta de investigacion y objetivos

En términos generales, una constante relatividad de espacios
habitados/deshabitados, generd la pregunta de investigacién y dinamizd creativa e
intelectualmente la busqueda conceptual de esta tesis. Esto desembocd, por un lado, en
la idea de “heterotopias intimas” para reflexionar acerca de la complicidad espacio-
temporal entre intérprete y publico y, por otro lado, en la emergencia de “resonar” en
el oficio, en tanto necesidad expresa de las cultoras por desarrollar un arte teatral que
conmueva. Esta cuestion da indicios de una expansion deliberada de la subjetividad, para
desembocar en la comprension de las maneras en que se sostiene una practica del teatro
lambe-lambe como causa personal, con implicancias sociales, en tanto trabajo colectivo
qgue ocurre en el espacio publico y que da cuenta de relatos y experiencias compartidas.
También, profundizar en los lenguajes técnicos y artisticos particulares que van dando
forma a sus dispositivos-cajas personales, para entender cdmo impacta esta dinamica
en su conjunto, al sustrato cultural de una ciudad, otorgando valor a lo popular. La
generacién de unared de apoyo local autogestionada en el tiempo ha permitido que hoy,
el Lambe-Lambe siga existiendo y creciendo.

2 Entre ellos, “Lambesur” (Chile, 2020), “Bienal de Lambe” (Brasil, 2020), “Enicma 2: Segundo encuentrointernacional de cajas
magicas” (Pert, 2020), “Animarua: Mostra de Teatro de Formas Animadas de Ruaonline”(Brasil, 2020), “Mostra Internacional
(virtual) de Teatro Lambe-Lambe” (Brasil, 2021), “Il Encontro de Teatro Lambe Lambe” (Brasil, 2021) y, “Semeando Teatro Lambe
Lambe: Espectaculos e Oficina Virtual. Mostra de Processos e Resultados” (Brasil, 2021) asi como los conversatorios online de “Papo
Lambeiro” (Brasil, 2020-2021) y “Vitrina Teatro Lambe-Lambe” (Brasil, 2020).



A raiz de todo lo anterior, el trabajo aqui presentado tiene dos elementos claves para
observar al objeto de estudio; por un lado, la relacién que el teatro Lambe-Lambe
establece con el espacio publico, en tanto la caja se instala como estructura material que
serd conceptualizada como “dispositivo escénico inmersivo”. Por otro lado, pero
intimamente relacionado con el punto anterior, se considera central comprender las
motivaciones y sentidos que cada informante otorga a su practica artistica. Y como
tercer elemento, se propone una metodologia a seguir elaborando a posteriori, en la
consideracion de investigar en contextos de adversidad como es el caso de la pandemia
Covid-19. En este sentido, la principal dificultad, que a la vez fue una idea pivotante de
la reflexion, fue la pérdida temporal del uso “normal” del espacio publico que impidid la
acostumbrada circulacidon de gente y las actividades que hasta ahora se desarrollaban
afio a afio, lo que me llevd a buscar nuevas formas de investigar, que desembocaron en
la motivacidn por concretar mi propio prototipo experimental de dispositivo Lambe-
Lambe, a modo de “resonar” con el objeto de estudio. Asi, esta busqueda creativa se
convirtié en una forma de mestizaje y retroalimentacion constante entre la reflexion
tedrica, la produccién de conocimiento cualitativo mediante entrevistas, acorde a las
metodologias de las ciencias sociales y un proceso experimental-creativo que iluminé
nuevas pistas cada vez. Conociendo estos elementos, se genera la siguiente pregunta de
investigacion desglosada en sus consecuentes objetivos generales y especificos: ¢ De qué
manera la prdctica artistica del teatro Lambe-Lambe propicia “experiencias de
resonancia” a través de la creacion de dispositivos escénicos que configuran heterotopias
(intimas) en el espacio publico?

Objetivo general:

Caracterizar la practica artistica del Teatro Lambe-Lambe como “experiencias de
resonancia” a través de la creacion de dispositivos escénicos que configuran
heterotopias (intimas) en el espacio publico.

Objetivos especificos:

1. Comprender sentidos y motivaciones de ser lambista.

2. Explorar formas de interaccién entre distintos lenguajes, que
configuran dramaturgias inmersivas en el teatro Lambe-Lambe

3. Indagar en relaciones entre dramaturgia e identidad en distintas lambistas

4. Indagar en relaciones establecidas por las intérpretes con los objetos y la
materia, en relacion a su oficio

5. Conocer aspectos pedagdgicos del teatro Lambe-Lambe

6. Explorarformas de interaccidon entre teatro Lambe-Lambe y espacio publico



2. Estado de la cuestion

La practica teatral en el Lambe-Lambe,
originaria de Bahia, contiene en su lenguaje una
fusion historica y cultural que hereda elementos
de otros referentes, tales como el teatro de
juguete, teatro de titeres y marionetas, cajas y
juegos opticos del pre cine. Y de manera mas
directa, es un homenaje a los fotdgrafos
itinerantes de Brasil, llamados “fotégrafos lambe-
lambe”, quienes ademas de democratizar la
fotografia, significan hoy, una fuente histérica

Fotdgrafo lambe-lambe no Jardim da Luz em 17/2/1985, L. Gevaerd/ Estaddo.

fu ndamental que reﬂeja transfor‘mac|ones Imagen tomada de: https://almanaguenilomoraes.blogspot.com/2020/07/lambe-lambe._htm|
[acceso: 20.6.2021)

sociales y econémicas experimentadas por las
ciudades brasilefias durante el siglo XX (Batista, 2020:1).

Para entrar de lleno en esta historia, es necesario decir que la mayor cantidad de
investigaciones académicas sobre Lambe- Lambe se concentran en Brasil. Las otras en su
mayoria, provienen de paises latinoamericanos donde el Lambe-Lambe se ha instalado
con fuerza, como es el caso de Argentina y Chile. Estas publicaciones han sido
compiladas y difundidas principalmente a través de dos revistas brasilefias de
divulgacion: Moin-Moin® (revista de estudios sobre Teatro de Formas Animadas) vy
Revista Anima* (creada por “Grupo Girino”>, y especializada en Lambe-Lambe, ademas,
encargada de publicar actualizaciones respecto a cartografias lambeiras realizadas por
distintas agrupaciones, que dan cuenta de la expansidn progresiva de esta disciplina en
Brasil y en el mundo).

Teatro Lambe-Lambe en las calles de Bahia. Imagen tomada
de Instagram: @vitrineteatrolambelambe [acceso: 7.2.2021]



Ademads de las revistas ya nombradas, existen otras plataformas que incluyen
publicaciones sobre teatro Lambe-Lambe, tales como “La Hoja del Titiritero”® revista
latinoamericana, o la triada de revistas hermanas: “Titeresante”’, “Putxinel:li”® y
“Puppetring”® con base en Barcelona, Espafia donde se realiza critica teatral y difusion
de actividades internacionales ligadas al teatro de titeres y marionetas. Todas ellas estan
asociadas a su vez, con Union Internationale de la Marionnette (UNIMA)°, organizacion
encargada de la difusién mundial de bibliografia, publicaciones y actividades tales como
talleres, festivales y revistas en distintos paises. Esta ONG sin fines de lucro se
encuentra activa y ha incrementado sus sedes en cada vez mas paises, sobre todo desde
el auge de la pandemia®.

En todo caso, a través de las revistas especializadas en Lambe-Lambe, se puede
acceder a gran parte de lo que se ha escrito en esta materia, donde se incluyen escritos
hechos por distintas cultoras/es, asi como diversas tesis académicas. Las investigaciones
hechas por artistas-investigadoras, dan cuenta de una escena que estd en constante
autorreflexidon por parte de las propias hacedoras, asi como también, de las multiples
facetas que alcanza esta disciplina desde un punto de vista artistico, técnico, filosofico,
pedagdgico y en su relevancia sociocultural holistica. Asi mismo, es interesante resaltar
que, siendo nombradas en todas las publicaciones, hay muy poco escrito por parte de
las propias creadoras del Lambe-Lambe, Ismine y Denise, lo que podria reflejar mucha
tradicion oral en la transmision de sus ensefianzas. Los textos elaborados desde el oficio,
devienen entonces como posible devolucién de lo aprendido, y como forma de seguir
compartiendo. Me dispongo a resumir en este apartado, aquello que aparece de manera
transversal en muchos de estos trabajos y que dan cuenta de la formacidn de un tejido
de conocimiento socializado entre artistas del oficio Lambe-Lambe, resultado de otras
manera de crear historia popular, revelando una tradicién que se remonta a imaginarios
del espacio y el tiempo que habitan en un sinnimero de practicas callejeras y populares
del mundo. Sin duda, hay mucho material valioso que ha quedado fuera, pero también
hay mucho que se queda dentro, entre estas paginas, en este andlisis subjetivo, como
intento por re-transitar sus rutas para crear otras nuevas y seguir tejiendo en colectivo.

3 https://revistas.udesc.br/index.php/moin

4 https://festim.art.br/anima/ [acceso: 26.2.2021]

> Compafiia especializada en teatro de mufiecos y creadores de la Revista Anima. Para mas info: https://grupogirino.com/
® http://www.hojacal.info/ [acceso: 26.2.2021]

7 http://www.titeresante.es/ [acceso: 26.2.2021]

8 http://www.putxinelli.cat/ [acceso: 26.2.2021]

9 http://www.puppetring.com/ [acceso: 26.2.2021]

0, organizacion de teatro mas antigua del mundo, es una Organizacién Internacional No Gubernamental, beneficiaria de un
estatuto consultivo en la UNESCO. Mas detalles en https://www.unima.org/ [acceso: 26.2.2021]

1 Actualmente, por razén de la Pandemia, el teatro en su conjunto ha vivido una fuerte crisis, la cual se ha sentido aun mas fuerte
en aquellas artes escénicas ligadas al &mbito del teatro callejero y de los espacios no convencionales, donde la presencialidad es
imprescindible, por lo cual se ha gestado el plan de activacion internacional Resiliart. Mas info:
https://www.unima.org/fr/projets-et-realisations/resiliart-tables-rondes/ Y para conocimiento de revistas relacionadas con
UNIMA: https://www.unima.org/es/proyectos-y-realizaciones/directorio-de-publicaciones/ [acceso: 26.2.2021]
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2.1 Antecedentes sociohistéricos: Ancestralidad callejera

2.1.1 El Lambe-Lambe nace en un matriarcado: Historia fundacional
de dos partos

“Teatro Lambe Lambe é uma metdafora, um espago cénico miudo

que se agiganta quando a fun¢do acontece

E a poesia que domina o coracio e os sentidos do expectador dando-lhe o
éxtase e o prazer da unicidade e do apoderamento

E a forca da energia do animador que transforma e brinca com o vir a ser
E o tempo minimizado pela sintese da dramaturgia

E a voz do cameld (vendedor ambulante) nas calgadas da avenida

E um colorido cénico na vitrine da fantasia. E um resgate de almas

E o repente do Mestre Bule-Bule, que me emociona com suas cantorias
E o mistério do encontro do dia com a noite

O teatro de Lambe Lambe é uma transformacao de vidas

E o segredo, do meu parto sobre o olhar poético de Ismine Lima”!2

12 TEATRO LAMBE LAMBE por Denise Di Santos | Salvador — BA. Revista Anima | n. 06 | 2017
p.15: "El teatro Lambe Lambe es una metafora, un espacio escénico para nifios,

que se agiganta cuando la funcidn acontece.

Es la poesia que domina el corazén y los sentidos del espectador, dandole éxtasis y placer de singularidad y de empoderamiento.

Es la fuerza energética del animador que la transforma y juega con el venir a ser

Es el tiempo minimizado por la sintesis de la dramaturgia

Es la voz del vendedor ambulante en las aceras de la avenida

Es una escena colorida en la vitrina de fantasia.

Es un rescate de almas

Es el repentino Maestro Bule-Bule, que me emociona con sus cantos Es el

misterio del encuentro del dia con la noche

El teatro Lambe-Lambe es una transformacion de vidas

Es el secreto, de mi parto sobre la mirada poética de Ismine Lima".

(traduccion Pedro Cobra)



Con las palabras de Denise Di Santos como punto de partida, procedo a destacar
el relato fundacional que cruza a todas las cultoras abordadas e investigaciones escritas
alrespecto, para afirmar sin lugar a dudas, que el teatro Lambe-Lambe nace de un
matriarcado. En este sentido, se hace necesario sefialar esta narrativa como hito inicial.
También destacar la presencia activa de Ismine y Denise en la escena cultural lambeira.
Pocas tradiciones teatrales pueden contar con el privilegio de tener a sus precursoras
vivas para contarlo todo. Esto ha permitido poder volver siempre a un mismo origen,
como a una leyenda viva.

Esta historia se remonta ahora, a dos partos; el nacimiento del Lambe-Lambe
como lenguaje, por un lado, y el que ocurrié a través de la primera historia que se contd
en el interior de una cajita y que fue justamente, la historia de un parto: “A Danga do
Parto”. Tal como sefiala Pedro Cobra, cultor e investigador en Lambe-Lambe:

“En el nordeste de Brasil, en Bahia, un estado
predominantemente negro, en 1989 nacié el Teatro Lambe-Lambe. La
primera representacion fué "A Danca do Parto’ (La danza del parto). En
ese momento, Denise era coordinadora y maestra en una escuela en
Salvador de Bahia y ella quiso discutir con sus alumnos el tema de la
sexualidad y la salud de las mujeres a través de una representacién con
un pequefio titere. Como resultado, Denise hizo una pequefia mujer
negra de espuma con un agujero en la regiéon de la vagina desde el cual
salid un pequefno bebé, también de espuma. Primero, la escena del
parto fue realizada en una mesa y cuando Denise se lo presentd a su
amiga Ismine, esta ultima dijo: jAh! Denise, este trabajo es muy bonito
para que lo hagas asi, hay que hacerlo en secreto. Debe ocultarse,
mantenerse. Vamos a buscar eso! jLo haremos de otra manera! El
surgimiento se debid a la necesidad de las dos artistas de hablar sobre
temas controvertidos para jovenes en situaciones vulnerables, como
embarazo, sexo, parto, etc. Una forma encontrada fue la caja de
Lambe-Lambe, donde todos tienen su turno de mirar e informarse, sin
la verglienza que normalmente generan las clases de educacién
sexual” (Cobra, 2017: 26).



En ese momento, buscando alguna plataforma donde contar este secreto, toman
la caja de una antigua camara fotografica que tenian guardada. En la tradicién europea,
los fotdgrafos itinerantes solian instalarse con sus cdmaras en plazas u otros lugares del
espacio publico de las ciudades. Se les conocia como “fotégrafos minuteros” y llegan a
Brasil a finales del siglo XIX y principios del XX, con el nombre de “fotégrafos Lambe-
Lambe” (Cobra, 2017: 6). “Lambe” se traduce al espaiiol como “lamer”. Hay quienes
dicen que este nombre alude a un supuesto mecanismo mediante el cual los fotégrafos
se aseguraban del revelado de sus fotografias, proceso que ocurria en pocos minutos y
sin moverse del sitio donde estaban instalados: “se lamia la placa de vidrio para conocer
el lado de la emulsién y se lamia la placa para fijarla como procesos de foto-revelado
angular” (Conceicdo, 2015: 6). Cesar Tavera sefiala que en Brasil: “se tenia la costumbre,
todavia en los albores del siglo XX, de tomarse una imagen con los fotégrafos callejeros
gue llevando una camara de cajén antigua colocada en un tripode, sacaban fotos. Y la
imagen quedaba fija en una placa de vidrio gracias a una solucién acida de hiposulfito
de sodio, produciendo la formacién de sulfatos con un sabor amargo que se eliminaba
con agua lavando la fotografia. Si no se lavaban, seguia reaccionando y la imagen se
veria seriamente comprometida. Por lo tanto, los fotégrafos callejeros en Brasil para
asegurarse que la reaccion quimica habia terminado y la fotografia estaba lista,
utilizaban su lengua para evaluar la calidad de la fijacién y del lavado. Asi empezé a
usarse el término de fotégrafos Lame-Lame o Lambe-Lambe” (Tavera, 2014: 24).

A Danga do Parto (l'intérieur de la boite) 2017. - Denise Di Santos et Ismine Lima a coté de leur boite.

Imagen tomada de Cobra, Pedro, Teatro Lambe-Lambe. Su historia y poesia de lo pequefio,
Brasil, 2017, p.24 [acceso: 14.3.2021]



Por otro lado, Grupo Girino'? sefiala que "el Teatro Lambe-Lambe recibe este nombre
porque su forma de presentacion es similar a los angulos de los fotégrafos Lambe-Lambe
gue ocuparon las plazas brasilefias en los afios 40, 50 y 60. En las plazas era comun
encontrar fotégrafos Lambe-Lambe casi fusionados a cajas en tripodes”(Cobra, 2017: 6).

Tal como aquellos fotégrafos con sus cdmaras, las lambistas se instalan hoy en dia con sus
cajitas sobre atriles o tripodes, en diferentes lugares y circunstancias,de manera colectiva
o individual. En relacién a este hecho, comenta Cobra que para Ismine y Denise, “la
referencia a los fotégrafos viajeros fue tan grande que incluso compraron un tripode de
un fotdgrafo para utilizar como apoyo del espectaculo. Y es el tripode que utilizan hasta
hoy como tributo a la memoria de los fotégrafos Lambe-Lambe” (Cobra, 2017: 28).

El Teatro Lambe-Lambe nace al mundo en un evento organizado por la
“Associacdo de Teatro de Bonecos da Bahia” (Asociacion de Teatro de Mufiecos de
Bahia) acontecido en septiembre de 1989 en el interior del Estado de Bahia. “Ismine y
Denise, que ya eran conocidas por sus trabajos con titeres, fueron invitadas a esta feria
para presentar algo, pero la organizacion del evento no contaba con los medios para
remunerar a las artistas. Muy comprometidas con su arte, deciden ir alli y participar de
la feria con su caja. La repercusion y el éxito de este espectdculo oculto y misterioso fue
grande e inesperada” (Cobra, 2017:28).

A partir de ese momento, continuaron creando en este formato, con tematicas
gue tuviesen la necesidad de ser contadas de manera intima y solo para una persona por
funcién. Con la creacién de nuevas historias ligadas a tematicas de educacion sexual,
surgié también la necesidad por moverse a otros lugares de Brasil y poder estar en
diferentes encuentros. En este transito, comenzaron a ser conocidas en el ambiente
teatral. Uno de los eventos principales que marca este hecho fue su participacion en el
“Festival Internacional de la Associagdo Brasileira de Teatro de Bonecos” (Asociacion
Brasilefia de Teatro de Mufiecos) en Nova Friburgo, Rio de Janeiro en 1990. Alli es
“cuando el Teatro Lambe-Lambe es consagrado por académicos e investigadores del
Teatro de formas animadas en Brasil” (Cobra, 2017: 29).

El 2019 se cumplieron 30 afos de existencia del teatro Lambe-Lambe y fue
celebrado en muchos lugares del mundo. Ismine y Denise siguen siendo las “guardianas
de la técnica” y han nacido nuevos exponentes, festivales y actividades fundamentales
para que esta practica siga viva y expandida hacia nuevos territorios. El hecho de que la
practica, ya sea dentro como fuera de Brasil, se mantenga siempre conectada a sus dos
madres, ha permitido que exista una continuidad de principios estéticos y sociales
ligados a la especificidad de esta forma de hacer teatro y que lejos de ser dogmas, son
mas bien un principio humano para recordar sus raices:

13 Compaiiia especializada en teatro de mufiecos y creadores de la Revista Anima. Para mas informacién:https://grupogirino.com/
[acceso: 16.11.2021]
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“Ellas siempre subrayan la importancia de su origen negro, proveniente del noreste de
Brasil y especialmente de dos mujeres que no vienen de la academia ni del teatro
convencional e institucionalizado” (Cobra, 2017:27).

Y citando una vez mas, las palabras de Ismine y Denise: “Todo lo que hacemos con el
Teatro de Marionetas nace del martillo, del pegamento, de varias cosas. La mayor
fortaleza del Teatro de Marionetas en Brasil estd en el noreste con el Mamulengo!#”
(Cobra, 2017:29). Tanto Ismine Lima como Denise Di Santos son portadoras de una
memoria viva y de una historia que esta siendo contada yregenerada a cada momento
por las nuevas personas que se integran. Esto queda patente también en la construccién
de un “Manifiesto Lambe-Lambe”, el cual ha sido actualizado recientemente,
incorporando nuevos elementos que dan cuenta de las temadticas que son atingentes a
esta practica en la actualidad:
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Ismine Lima y Denise Di Santos presentando el Primer Manifiesto Lambe-Lambe, 2013. Fuente: Blogspot de Cia.
Andante: | MOSTRA DE TEATRO LAMBE-LAMBE de Jaragua do Sul. [acceso: 16.11.2021]

14 “Forma de teatro de titeres popular brasilefio que se desarrollé en la Regidn Nordeste, principalmenteen el estado de
Pernambuco”. Mas informacidn: https://wepa.unima.org/es/mamulengo/
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En una entrevista hecha a Ismine y Denise en la revista “Mundo Global” de la
Facultad Santo Agustino de Brasil, sefialan que el Lambe-Lambe es “un lugar para buscar
proximidad entre la cara del actor y la cara del espectador dentro de la caja. Promueve
una relacidon de proximidad entre estas dos personas, una cercania que ningun otro tipo
de espectaculo permite” (Tavera, 2014:49). Denise sefiala que “se trata de un juego de
seduccion entre el animador y el espectador, que comienza en la propia fila, donde los
espectadores estan esperando para ver el secreto escondido dentro de la caja. Este
juego se extiende a la alegria que produce llegar finalmente a sentarse y terminar con la
satisfaccion de haber visto una actuacién realizada en exclusiva para él” (Tavera,
2014:50).

Grupo Girino y Coletivo EmCaixa en el “I Festival de
Teatro Lambe Lambe” de Ribeirdo Preto — SP. Imagen
tomada de Instagram @grupogirino [acceso: 25.5.2021]

En 2010, Ismine y Denise son reconocidas con el primer lugar en el premio “Cultura
Viva”, otorgado por el Ministerio de Educacién de Brasil. Sefiala Cobra que posterior a
ello, se circunscribe un periodo de auge, comprendido entre el 2011 y el 2014, en el cual
se impulsan una serie de iniciativas creadas para dar notoriedad y expansion al teatro
Lambe-Lambe. Asi mismo, segun las cifras publicadas por Revista Anima, durante el
periodo de 2013 a 2015, se realizan las primeras ediciones de diversos festivales y
encuentros, tales como “FESTIM” (Festival de Teatro en Miniatura) realizado desde el
2012 (y que el 2021 cumple 15 aios), y “FESTILAMBE” (Festival Internacional de Teatro
Lambe-Lambe) creado en 2014 y que hoy sigue creciendo y fortaleciendo sus redes.



También, ocurre por primera vez el “Festejo Mundial em Rede”, organizacion que el afio
pasado (2019) se encargd de celebrar online, los 30 afios del teatro Lambe-Lambe,
articulando diversas compaiiias, colectivos y agrupaciones de paises Latinoamericanos
en torno a este evento.

Cobra explica que, durante los siguientes afios, hubo una notoria disminucién en la
produccién de nuevas obraspor parte de las compafiias catastradas en ese entonces,
planteando preguntas en torno a los motivos de ello,donde argumenta que pudo
deberse a un énfasis en las artistas, por seguir profundizando en las técnicas aprendidas,
en destinar tiempo para viajar con las producciones ya realizadas y/o la necesidad de

dedicar tiempo a la ensefianza del Lambe- Lambe a otras personas-cultoras (COBRA.
2016, pp.36-37).

4to FESTILAMBE, 2017. Imagen tomada de Cobra, Pedro,
Teatro Lambe-Lambe. Su historia y poesia de lo pequeno,
Brasil, 2017, p.24 [acceso: 14.3.2021]
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2.1.2 “Cajas Misteriosas”, “Teatro para solitarios” y “Teatro para uno”: Parientes en
México, Alemania e Inglaterra.

Cuenta César Tavera que en 1994 asiste al festival de titeres “Charleville-Mézierés”,
a 3 horas de Paris, y que en aquella ocasién fue testigo de un espectaculo callejero de
“Peepshow” “entendido en su etimologia como mirada furtiva” (Cobra, 2017:11). Esta
experiencia lo dejé sorprendido y maravillado. Relata que en el afio 2000 asiste
nuevamente al mismo festival, y que en esta ocasion se rednen alli, una serie de otras
manifestaciones similares a las que vio la vez anterior, provenientes de distintos
paises europeos. Sin embargo, uno de ellos era oriundo de Brasil. Se trataba del Grupo
“Titerescope” presentando su Lambe-Lambe. Luego de ello, Tavera retorna a
Monterrey con la decisiéon de hacer su propia version. En el afio 2001 realiza una “Caja
Misteriosa”, nombre con el cual sera difundida la técnica en México y Colombia.
También llevéd a cabo un vasto andlisis, principalmente acerca de los distintos
formatos teatrales y juegos épticos que se desarrollaron al interior de cajas con una
mirilla, donde incluye al “Lambe-Lambe” y a sus “Cajas Misteriosas” como
continuadoras de esta linea de tiempo, configurando con ello, el primer mapa de
ancestros europeos y estableciendo interesantes cruces estéticos entre los distintos
objetos. Posteriormente, se sumaron nuevas investigaciones que aportaron al
contenido de su trabajo. En 1995 y sin conocer previamente al teatro Lambe-Lambe,
surge paralelamente el “Theater fir Einzelganger” (Teatro para solitarios) en
Alemania, creado por la compafiia LAKU PAKA (Cobra, 2017:33), quienes desarrollan
espectdculos en miniatura con algunas diferencias respecto al Lambe; se realiza al
interior de una caja, pero esta queda abiertay se instala en las rodillas de la Unica
espectadora por funcién. Por otro lado, en 2005, Glinter Staniewski y Liz Lempen, de
la compaiiia Lempen Puppets, crean el “Theatre forone” (Teatro para uno) en
Inglaterra (Cobra, 2017:34), consistente en estructuras que se articulan al cuerpo vy
en cuyo interior ocurre la historia contada por personajes en miniatura. Cobra
accede al descubrimiento de estos dos ultimos formatos cuando coincide con ellos en
FESTILAMBE 2017.



2.1.3 Ancestros europeos: Cajas dpticas, juegos callejeros

En este apartado, se hace un resumen de investigaciones que han buscado identificar
similitudes entre teatro Lambe-Lambe y antiguas tradiciones de arte callejero ligadas
tanto a juegos Opticos (antecesores directos del cine) por un lado, comoal teatro de
titeres y marionetas por otro, visibilizando ————
fructiferas relaciones entre estos formatos de un continuo A
histérico disgregado, que inventa maneras de mirar nuevos ﬁ
mundos y nuevas maneras de mirar, al interior de un espacio-
caja mévil compartidos con otras personas. Cobra retoma y
amplia la periodizacién de técnicas en formatos moviles y

Imagen tomada de Cobra,
Pedro, Teatro Lambe-Lambe.

destinados a la mirada, realizada inicialmente por Tavera, cuyo  Suhistoria y poesia de lo pequefio,

principio se remonta al de la “caja negra” en la fotografia:

“Aristételes en el siglo IV a.C, relatd en su problematica, que la luz
gue entra por un pequeno orificio en una habitacién oscura producia una
imagen del exterior de la habitacién en la pared opuesta al agujero.
También sefialé que esta imagen estaba invertida y que su tamafio
aumentaba a medida que la superficie expuesta se alejaba del orificio. La
primera fotografia reconocida data de 1826 y fue tomada por el francés
Joseph Nicéphore Niépce” (Cobra, 2017:9-10).

¥

Imagen tomada de Tavera, Cesar, Del peepshow,
titirimundi y las linternas magicas al Lambe-Lambe en
Brasil y Cajas Misteriosas en México. Monterrey,
2014, p.8 [acceso: 9.3.2021]

Brasil, 2017, p.9 [acceso: 12.3.2021]



Cesar Tavera explica que posterior a Aristoteles “en el aio 956 el fisico y matematico
musulman Alhacén al que se consideraba el padre de la dptica ya que en sus trabajos
experimenté con lentes y espejos, la reflexién y refraccion, fue el primero en ver que
una imagen se proyectaba dentro de un cajén oscuro y que esta, estaba invertida, tal
como lo habia dicho Aristételes.Todo ello fue antecedente de las cdmaras fotograficas.
También Leonardo Da Vinci en el siglo XV usé la cdmara oscura, pero como medio de
calcar dibujos” (Tavera, 2014:6). A su vez, Cobra indica que es necesario hacer una
distincién entre “fotdgrafos viajeros” y “fotdgrafos itinerantes”, en cuanto a que estos
ultimos han sido constantemente invisibilizados:

“Desde sus primeras décadas, la historia oficial de la fotografia se
basa en las diversas expediciones de fotdgrafos viajeros. Generalmente
de clases dominantes, estos fotdgrafos exploratorios viajaran por el
mundo con sus talleres moviles buscando captar imagenes de realidades
distintas a las suyas (aquellas a las que llamaran exdticas o pintorescas) o
momentos histdricos notables. La aparicion de los fotografos itinerantes
en las ciudades, por otro lado, permite a las clases trabajadoras tener sus
propias imdgenes. Y la élite intelectualizada denunciara y marginard esta
practica” (Cobra, 2017:22).

Muy rapidamente los fotégrafos itinerantes o
ambulantes, se instalaron en ferias y fiestas populares
europeas, atrayendo la atencién del publico curioso,
“al lado de los cinematograficos y de las camaras
oscuras” (Tavera, 2014:7). Junto a los juegos Opticos y
la magia, se ubicaran sus grandes camaras, retratando
a la gente comun, entreteniendo y sorprendiendo con
novedades.
Gorgati también reflexiona en torno a la estrecha
relacion entre lambistas y fotdgrafos itinerantes;
“desde la aventura de viajar hasta el equipo que llevan,
la fotografia y el teatro tienen sus espacios de didlogo
Figura de una fotégrafa ambulante.  [...] la cdmara que prometié recoger el mundo
Imagen tomada en el Museo del objetivamente a través de retratos, registros de
Cinema en Girona, 20 de octubre, 2020 .. L. .,
descubrimientos de lugares exdticos y catalogacidon de
especies animales, por ejemplo, deja espacio para el palco del teatro que
supuestamente forja realidades. Ambos equipos, caja de teatro y caja de fotos, crean
tensiones con respecto ala objetividad” (Gorgati, 2018:215-216).




El uso de la cdmara oscura como medio para pintar
reproducciones realistas de la naturaleza, fue de
uso extendido entre los pintores del periodo, y por
* esta razon se crearon diversos tipos de cajas con
mirillas y sistemas de espejos, que rdpidamente
mutaron a sus sucesores: “Peepshow” y “Linterna
Imagen de la coleccién Josep Maria Joan Rosa. Museu del Joguet de mégicas" son algunos de los primeros objetos que
SR constituyen un tipo de dramaturgia espectacular
en torno a potenciar el misterioso origen de sus proyecciones, lo que quedd reflejado
en relatos acerca de intensas sesiones de espiritismo y fantasmagorias que se realizaban
por ese entonces'®. El “Peepshow”, si bien en su ultimo periodo se vinculd a tematicas
del erotismo, también estuvo muy ligado a la proyeccién de mundos utépicos, lejanos y
exoticos que daban cuenta del periodo de cambios que se estaba viviendo en el mundo.

Las primeras menciones al “Peepshow” datan i B, 51 4 o
del siglo XV, a partir de un experimento que — =a
realizo el pintor italiano Filipo Brunelleshi para

experimentar la perspectiva lineal y el punto
de fuga. Se trata de una época en la cual los
viajeros mercantes realizaban largas rutas
comerciales maritimas por Asia, Africa, pero
también, fue un periodo marcado

por el “descubrimiento” de América, lo cual
dio paso a la creacidon de distintas utopias y
crénicas de viaje que hablaban del nuevo
mundo.

 —

Al -
Linternas mdgicas. Imagen tomada en el Museo
del Cinema en Girona, 20 de octubre, 2020

15 https://proyectoidis.org/fantasmagorias/



También el “Titirimundi” como invento y manifestacion
artistica, abrid un abanico de posibilidades creativas
espacializadas, para imaginar: “Muchos de los primeros |
hombres del espectaculo vinieron del norte de Italia v,
mientras se extendian por Europa, se podia escuchar su
llamada "¢Chi vuol veder il Mondo Nuovo?” (¢Quién quiere
ver el Nuevo Mundo?) (Cobra, 2017:13).

Esta nueva forma de experimentar la realidad tendria relacién |
con la mirilla como un puente hacia lo desconocido; “alo largo
del tiempo se le ha llamado de diferentes formas, por
ejemplo, en Holanda se llamaban “Optiques”, en Alemania
“Guckkasten”, en Italia “Mondo Nuovo”, en Francia “Boité de Lo

optique”, “Rare Show” en Suiza, en Inglaterra y Estados ™2 tomadade TAVERA Cesar, “Del

peepshow, titirimundi y las linternas

Unidos “Peepshow”, en Espafia “Tutilimundi” o “Titirimundi”, ;"ljiizgj:s o e

en Brasil “Lambe-Lambe y en México MIDATEREY 2014, 5.8 [Weces0:23:32021)
se adoptd el nombre de “Cajas Misteriosas”, pero siguen siendo uno solo” (Tavera,
2014:8). En el siglo XVII y XVIII, este tipo de entretenimiento popular se conoce en gran
parte de Europa, pero también en China y Japdn. Hacia finales del siglo XVIII y principios
del XIX, periodo en que ocurre la Revolucion Industrial, los distintos formatos de cajas
Opticas llegan a América. Y a medida que fue aumentando su produccion, poco a poco
se volvieron mas portatiles al ser progresivamente miniaturizadas para ser objetos de
entretenimiento accesibles en los hogares acomodados. En este sentido, “salen de los

espacios publicos y entran en los salones de las familias burguesas” (Cobra, 2017:16).

La creacidon de fotografias realistas y el posterior
aumentode juguetes épticos, sembré la necesidad de “fijar” el
movimiento de las imagenes. “El estadounidense Thomas
Edison, inspirado enlos juguetes épticos comunes entre nifios
de clase media como el Fenaquistiscopio y el Zootropo,
trabaja en una forma de grabar laimagen en movimiento.
Asociado con el franco-britanico William Dickson, aprovechan
la llegada de la cinta de celuloide al mercadoen 1888 para
inventar en 1891 el Cinetégrafo (del griego “escritura de
movimiento’). Este dispositivo fue el antepasado de todas las
camaras de cine que conocemos hoy” (Cobra, 2017:21).

Juguete éptico Taumatropo. Imagen
tomada en el Museo del Cinema
en Girona, 20 de octubre, 2020

A finales del siglo XIX y principios del XX, tenemos también, el Kinetoscopio y
Mutoscopio, representando el ultimo momento artesanal antes del gran salto
tecnolégico hacia el cine.




2.1.4 Teatros de Juguetes, sombras y literatura

El “Teatro de Juguete” también es parte de los referentes |
escénicos que han sido considerados a la hora de pensar en el |
pasado del Lambe-Lambe. El “Raree-show”, como su precursor,
consisti6 en una especie de gabinete de curiosidades
conformado por “una caja o cajon que el manipulador llevaba
sobre sus espaldas y que frente a un publico ponia sobre una
base, abria este gabinete y dentro estaban objetos con los cuales
se ayudaba para contar una historia. Henryk Jurkowsky,
investigador polaco, llama a este tipo de representacion como
teatro plastico o teatro visual y los actores itinerantes eran
‘juglares, narradores, contadores de historias™ (Tavares, RAREE SOV
2014:13). iagangnbiaiaon 120 b Thome iy,

Lord. Localizacion: DIVISION DE ARTE, GRABADOS
¥ FOTOGRAFIAS DE MIRIAM E IRA D, WALLACH:
COLECCION DE ARTE Y ARQUITECTURABIBLIOTECA

Uno de los exponentes mds populares del Teatro de nisuca oe suevavose cotzcciones piemates,
Juguete es el “Teatro de Papel”. Nacido en Inglaterra y extendido e e
luego por toda Europa, “se trata de un teatro de estilo italiano en miniatura,
generalmente sobre una mesa y acompafiado de figuras a escala, accionadas
lateralmente por cartdn o varillas de hierro. El narrador manipula las figurillas detras de
la mesa mientras cuenta la historia de la obra” (Cobra, 2017:16), también pueden ser

personajes y sucesos en formato de siluetas o teatro de sombras.

Tanto el Museu del Joguet en Figueres como el Museo del Cinema en Girona, dan
cuenta de la importancia que el Teatro de Papel tuvo en Espaiia durante el siglo XIX, el
cual fue editado y distribuido principalmente por las editoriales Paluzie y luego por Seix
Barral ya entrado el siglo XX (Contreras, 2015:18). Esta ligazon entre teatro impreso y
literatura, resulta sumamente interesante, al establecer relaciones simbdlicas directas
entre teatralidad y palabra, para acercarlas asi imbricadas, a la infancia.

El teatro de sombras japonés llamado “Kamishi”,
también ha sido estudiado como referente del Lambe-
Lambe. “La palabra Kamishibai, en japonés #f = f&,
es una combinacién de dos palabras: kanji (Kami (§&))
= papel y shibai (= F&) = drama, teatro” (Conceic3o,
2017:6). Las evidencias encontradas del origen de este
;z?tcrlz s;:z:lgizr:;nazieg ;Zcmtig?:r;g!zgﬂuseo teatro, datan del periodo Heian entre los siglos X y XII,

y sefalan que fue creado por monjes budistas como
herramienta para sus predicaciones itinerantes. Posteriormente, durante el periodo Edo
(1603-1867) y el periodo Meiji (1868-1912), esta técnica se da en forma de
representaciones callejeras con imdagenes y narraciones, cuyos soportes se fueron
haciendo cada vez mas livianos en funcién de las necesidades de desplazamiento. Tuvo
un importante rol durante la Segunda Guerra Mundial, como medio de entretenimiento
ante el panorama desolador de la guerra. Actualmente, se le atribuye influencia en el
manga y la animacion japonesa (Conceicdo, 2017:8).




2.2 Técnica al servicio de la expresion: Soportes, iluminacién y disefio sonoro

Los estudios que he considerado incluir en este apartado, estdn basados
principalmente en tres dimensiones involucradas en la construccién de cada dispositivo:
la primera es una perspectiva que aporta a mantener y fortalecer el caracter movil de la
técnica. La segunda es la interdisciplinariedad inherente al formato, y en algunos casos,
a las artistas de Lambe-Lambe cuando son ellas quienes realizan todo el espectaculo,
todo lo cual precisa una alquimia diversos lenguajes teatrales. La mayor parte de las
veces en el teatro convencional de sala, el trabajo técnico, asi como otras disciplinas
involucradas en la configuracién de una obra, no sonconsiderados con la misma
importancia que el trabajo de actuaciéon o direccién. Sin embargo, en el Lambe es
necesario saber de todo, en tanto cada artista es técnica e intérprete ala vez. Y como
tercera dimensién fundamental, la pedagogia potencial o implicita en el hecho teatral
gue fomenta el crecimiento de la escena artistica.

Desde la dptica del disefio, se considera la portabilidad como una necesidad, a la vez
gue una de las principales dificultades a la hora de construir una cajita Lambe-Lambe. A
partir de sus observaciones, Cocio propone una metodologia que aporta al disefio de un
dispositivo sélido y liviano, para fortalecer los desplazamientos constantes de las obras
por distintos territorios: “tras la observaciéon de las diferentes tareas que se llevan a cabo
para la presentaciéon de una obra de teatro Lambe-Lambe, se reconoce una situacién
problemdtica con respecto al transporte de los elementos que se necesitan para la
funcion. Esta situacion, se identifica como una dificultad para organizar, empacar, cargar
y trasladar el conjunto de objetos” (Cocio, 2019:10). En su andlisis, el autor considera que
la caja es la obra de arte central del Lambe-Lambe y por ello precisa una especial
atencion a lahora de pensarla tanto en su estética como en aspectos practicos (Cocio,
2019:16). Haciendo una revisién estadistica comparativa entre caracteristicas de
distintas cajas, da cuenta de variaciones en formas de uso del objeto- caja, en relacién a
la escenificacién interna de su obra, destacando las siguientes variables generales en los
criterios de construccién: “apertura de caja”, “velo que cubre a espectador y/o
intérprete”, “ornamento exterior de la caja” y “caracteristicas del visor”(Cocio, 2019:30).
Otra tesis que aborda elementos constitutivos de la técnica en el Lambe, es el estudio
desarrollado por Daniele Rocha. A partir de la creacién de un espectaculo de sombras,
donde el juego entre luz y siluetas eran los aspectos centrales, prestd acuciosa atencion
al rol de la iluminacién escénica durante el proceso creativo, desarrollando un estudio a
pequeiia escala, donde fundamentar la necesidad de generar una relacién equilibrada
entre todos los lenguajes involucrados, concluyendo con la necesidad de desjerarquizar
lenguajes, desde el principio hasta el final de la creacién, con el objetivo de lograr un
espectaculo verdaderamente integral (Rocha, 2020:2). A lo largo de su estudio, toma
nota de algunos aspectos que sitdan a la iluminacién escénica mads alld de su
funcionalidad basica, que es permitir la visidn en espacios oscuros, “porque tiene
movimiento, ritmo, forma y textura, es la iluminacién la que lleva la mirada, es un
narrador que dialoga con todo lo que te rodea” (Rocha, 2020:11). La autora propone



como necesario, considerar el movimiento de la luz para la realizacidon de experimentos
practicos con distintas fuentes luminicas. Su consideracién ritmica de la luz implica
incidencias relevantes en la percepcién de la audiencia-espectadora, en tanto esta
ritmica-visual es también una sustancia unificadora de las texturas percibidas visual y
sonoramente, lo que lleva a entender también cuan cercana es la luz y el sonido en el
teatro en la generacién de sensaciones sinestésicas.

Especificamente con respecto al sonido, a partir de un proceso de creacién colectiva,
Zacchi aporta con reflexiones sobre la multiplicidad de vinculos posibles entre una
narrativa sonora y una dramaturgia poético-visual. Para ello, propone “abordar algunas
relaciones importantes entre imagen y sonido que aplican a este contexto, ademas de
proponer un enfoque de sonido mas envolvente que puede permitir la expansién del
lenguaje” (Zacchi, 2020:3). El andlisis de Zacchi toma conceptos como “paisaje sonoro” y
“silencio” para profundizar en la especificidad del sonido para audiovisual. Ambos
conceptos constituyen herramientas creativas concretas para construir “un entorno que
facilite la sensacion de inmersién, especialmente cuando se asocia a un espacio de
sonido flexible” (Zacchi, 2020:18). Argumenta que el silencio nunca es un vacio neutral;
“es el negativo de un sonido que escuchamos antes o que imaginamos; es producto de
un contraste” (Zacchi, 2020:19). Con ello, Zacchi propone eliminar la idea que
comunmente tenemos de silencio como ausencia total de sonido. Considerando los
contextos callejeros de escenificacién en el Lambe, es fundamental tener en cuenta la
presencia mutable del “ruido” aconteciendo fuera de la caja. También, destaca el uso
del silencio como una respiracién para la escena, que puede revelar o destacar
gestualidades, enfatizar suspensos, entre otras muchas relaciones posibles. Finalmente,
da cuenta de una propuesta sonora mdas compleja donde, por un lado, nutrir la
composicién buscando sonidos acordes a la materialidad tratada, esto es, timbres
basados en elementos organicos y sintéticos que traduzcan sonoramente dichas
materialidades y el significado de los objetos en la escena, y por otro, una propuesta
sonora que pueda acompanar al “espacio escénico moévil”, donde destaca la grabacion
binaural para potenciar ideas de espacialidad (Zacchi, 2020:15). En este sentido, destaca
especialmente “la funcién que tiene el sonido para transformar el espacio, mas aun
cuando nos ocupamos de espectdculos en miniatura como el Lambe-Lambe. Abre Ia
posibilidad de dar forma a dicho espacio, aumentarlo o disminuirlo a través de juegos a
escala del sonido” (Zacchi, 2020:17).

IH

2.2.3 Territorios creativos: Poéticas para acortar distancias

El Lambe también es considerado en algunas investigaciones basadas en procesos de
creacién, como recurso pedagdgico y arte popular, capaz de acercarse a periferias
urbanas para dar acceso al teatro, a quienes no cuentan con la posibilidad de asistir; “un
territorio como Brasil tiene diferentes ecosistemas. No todo alli es gran ciudad. Y los
teatros, como caracteristica general a nivel mundial, tienden a concentrarse en las
grandes urbes, o en las urbes, lo cual no facilita el acceso al teatro para aquellos que no
lo tienen” (Oliveira:2014:2). Oliveira y Moura relatan la experiencia de presentar la caja
“Miguelito”, de la artista Juliana Graziela, en comunidades riberefas y rurales del Mato



Grosso. De esta forma, la propuesta se instala como una reflexidn sobre los fundamentos
de esta forma de hacer teatro, dando énfasis al lenguaje de animacidn mediante el cual
se articulan personajes, y su posible uso como estrategia de expansidn artistica. En esta
misma linea, el trabajo de las cultoras Maria Gabriela Lucentiy Marcelo Rocco, se
enmarca en un taller de Teatro Lambe-Lambe realizado a una audiencia de nifios y
adolescentes en el “Centro Comunitario Sao Dimas”, espacio cultural de una comunidad
periférica en Rio de Janeiro, Brasil (Rocco y Lucenti, 2015:6), con el objetivo de difundir
el arte teatral del Lambe pero proporcionando a su vez, una herramienta constitutiva de
ciudadania y empoderamiento. Tomando elementos de la pedagogia de Paulo Freire, dan
cuenta de una experiencia que fue significativa para todas las participantes del taller: el
Lambe-Lambe fue un medio para la expresiéon de emociones primarias, desarrollando
autonomia y emancipando creatividad.

Otras investigaciones analizan como las cajas de Lambe pueden dialogar con el
espacio a partir de las tematicas de sus narrativas; “las posibles dramaturgias de este
formato teatral tocan temas que no se limitan al interior de la caja y las propuestas
narrativas desde adentro. Este formato también conduce a un tiempo alrededor del
propio objeto de caja que considera llegada, permanencia, inmersién y continuacion del
camino por parte del espectador en un recorrido inesperado. De esta forma, la caja
participa en apoyo de un espectaculo teatral y también como presencia susceptible de
dialogar con el entorno en el que opera” (Gorgati, 2018:4). Gorgati propone entonces
un deambular que rompa las distancias del espectador pasivo, en tanto “esta distancia
estd en relaciéncon la identificacion o interés por parte del espectador o actor en
relacion con la obra,y varia entre dos polos tedricos: - la distancia "cero" o identificacion
total y fusién con el personaje; - la distancia maxima, que seria un desinterés total por la
accion” (Gorgati, 2018:11). El autor refuerza el caracter polisémico del objeto-caja en
tanto se puede entender como un teatro, pero también como un elemento susceptible
de muchas analogias, como una fuente de ficciones, donde los objetos que ingresan
mantienen su tamafio pero mutan en significados.

3 Marco Metodoldégico

3.1 Lainvestigacion como arte y oficio: Explorando perspectivas de Investigacion-
creacion:

Este trabajo se ha escrito con una metodologia “hibrida”, esto es, tejida en base a
tres elementos claves para poder recabar informacién, subsanando los efectos de la
pandemia. Primeramente, la realizacion de entrevistas en profundidad a lambistas
provenientes de Brasil, Chile, Perd y Argentina, donde hoy por hoy se concentran las
principales actividades ligadas al cultivo y ensefianza del Lambe-Lambe. Segundo
elemento, la creacién de mi propia caja Lambe, proceso que quedd registrado en un
Cuaderno de Campo que da cuenta de una autoetnografia creativa, cuaderno que no
ha sido incluido como tal esta vez, pero que estuvo presente hilando todos los hitos,



claves y hallazgos cualitativos de este andlisis en su totalidad. La decision de llevar a cabo
este proceso creativo en paralelo, se relaciond directamente con la imposibilidad de
acceder al hecho teatral in situ, tal como acontece cada afo en diferentes geografias. La
limitacién de todo tipo de evento social impidié abordar la performance escénica de
lambe-lambeiras en interaccién presencial con las audiencias. Y como una manera de
acortar distancias, me lancé de lleno a crear un Lambe, lo que he caracterizado como un
proceso de investigacion-creacion, que se tradujo concretamente, en la elaboracién de
una practica artistica para la decantacidn de reflexiones encarnadas.

Henk Borgdorff plantea que es necesario formular ciertas preguntas que inicien
la discusidn respecto a un método de estas caracteristicas. Inicialmente, debemos
preguntarnos, écuando la practica artistica se califica como investigacion?, équé
gueremos decir aqui con “investigacién”?, y éque criterios podemos formular para
distinguir, dentro del arte, entre practica-en-si y practica como investigacion?
(Borgdorff, 2010:11). Estas cuestiones son una invitacion a pensar la creacion artistica
como metodologia pertinente a la hora de generar puentes interdisciplinarios con otras
profesiones y otros enfoques. También, resulta relevante dentro del proceso de
produccién de la obra de arte, dar cuenta del “contexto” en tanto representacion de su
“mundo del arte”, esto es, considerar la recepcién del publico, el entorno cultural e
histérico relacionado con la obra, etc., sefialando que estos aspectos son necesarios de
considerar a la hora de evaluar un proyecto artistico (Borgdorff, 2010:11-12).Esto es, no
solo examinar los objetos concretos del arte, sino también “la documentacién del
proceso que ha llevado a tales resultados, o el contexto, como parte determinante del
significado del objeto y del proceso” (Borgdorff, 2010:12). Para estos efectos, mi objeto-
Lambe representa un punto de vista concreto hacia la orientacidén cualitativa de este
analisis. A la vez, no pierde su identidad artistica auténoma inherente al lenguaje que le
da forma, en tanto se transforma a través del cuaderno de campo, en parte esencial de
la percepcidn del objeto de estudio visto desde un punto de vista socioantropoldgico. Por
tanto, el dispositivo creativo se vuelca como herramienta heuristica y experimental, de
comprensién y observacion fundamentado en el “hacer”. El objeto-Lambe ahora, ha
adquirido una doble existencia: como texto (complemento al andlisis tedrico-cualitativo)
y como obra teatral (producto artistico), sin limitar ninguna a la otra, muy por el
contrario, dialogando abiertamente desde sus dimensiones y extendiendo rutas.

Desde el punto de vista de Becker, adentrarse en los mundos del arte de la
produccidn artistica, permite comprender las dindmicas sociales que posibilitan la
existencia de cualquier oficio artistico. Al definir el término “mundos del arte”, como “la
red de personas cuya actividad cooperativa, organizada a través de su conocimiento
conjunto de los medios convencionales de hacer cosas, produce tipos de trabajos
artisticos” (Becker, 2008:10), construye un paradigma determinante para entender la
organizacién social que sustenta toda obra de arte de cualquier cultura. Becker seiiala
que “este enfoque parece encontrarse en directa contradiccion con la tradicion
dominante en la sociologia del arte, que define el arte como algo mas especial, en el que
emerge la creatividad y se expresa el caracter esencial de la sociedad, sobre todo en las
grandes obras de los genios. La tradicién dominante toma al artista y la obra de arte, y



no la red de cooperacién, como los puntos centrales del analisis del arte como fenédmeno
social. A la luz de esa diferencia, serd razonable decir que lo que hago aqui no es en
absoluto sociologia del arte, sino sociologia de las ocupaciones aplicadas al trabajo
artistico” (Becker, 2008:11).

Mediante este enfoque, nos acercamos progresivamente, a comprender la
investigacion cientifico-social de corte cualitativo, como un tipo de oficio artesanal, que
requiere de un trabajo preciso, ligado a los requerimientos formales y replicables
caracteristicos de las ciencias sociales, pero que a su vez no pierde la posibilidad de
dotarse de los métodos creativos segun las necesidades de cada estudio. Tal como sefiala
Canales, “la investigacion social, descrita desde el nucleo de sus técnicas de produccion
de datos, puede comprenderse como un (os) oficio (s), y su saber como ‘arte” [...] El
investigador social aqui supuesto, no opera con protocolos, sino que debe “disefiar” sus
instrumentos y seleccionar sus estrategias o enfoques investigativos” (Canales, 2006:11-
12). En esta misma linea, Taylor y Bodgan consideran que la investigacién cualitativa es
un arte, en tanto sefialan que “los investigadores cualitativos son flexibles en cuanto al
modo en que intentan conducir sus estudios. El investigador es un artifice. El cientifico
social cualitativo es alentado a crear su propio método. Se siguen lineamientos
orientadores, pero no reglas. Los métodos sirven al investigador; nunca es el
investigador el esclavo de un procedimiento o técnica” (Taylor, 1987:23). Esta
perspectiva no estd muy alejada del uso que la practica artistica hace de la técnica.
Escuchamos constantemente que una buena técnica no hace a la obra de arte. Muchas
veces se dice que hay que romper la escuela una vez aprendida, para crear algo nuevo.
Tanto en el arte, como en las ciencias sociales, parece que expandir procedimientos e
incorporar nuevos elementos a la caja de herramientas, escuchando a la intuicién,
siempre seialara rutas nuevas y desconocidas para transitar con creatividad.

Un ejemplo, es la investigacién performativa realizada por la antropéloga Silvia
Citro, en colaboracién con el Colectivo de Imagenes “Ojo Dentado”, a partir de las
Marchas del #NiUnaMenos en Buenos Aires, Argentina, acontecidas desde el 3 de junio
de 2015, fecha en que se organizé la primera y masiva marcha auto-convocada contra la
violencia de género. A través de los resultados, Citro analizé los modos en que se
articulaba la investigacion socioantropoldgica y la creacion artistica, buscando
profundizar en la performance para discutir criticamente sus efectos como practicas de
re-existencia. El objetivo inicial consistié en identificar dentro de las manifestaciones,
aquellas que utilizaban lenguajes estéticos, y mas especificamente, aquellas acciones
performativas donde fueran los cuerpos, la forma de expresién principal para denunciar
la violencia de género. A través de lo que Citro denomind “estrategias
metaperformativas”, se trabajo sobre todas las facetas encontradas, para ser
posteriormente encarnadas en sus propias corporalidades. Esto, en paralelo al trabajo
de campo durante el cual se recabaron mas antecedentes para contextualizar el analisis:
“desde las ciencias sociales resultaba crucial poder mapear los diversos atravesamientos
de clase, étnico-raciales, regionales y de grupos de edad (entre los principales) que
operan en los ejercicios de estas violencias de género [...] La combinaciéon de ambas
modalidades investigativas, la estética-performatica, y la antropolégica, dio como



resultado la construccién de lo que denominamos archivos multimediales colectivos,
constituidos por imagenes visuales y audiovisuales, discursos sociales y cientificos,
memorias personales, gestos-movimientos, objetos, espacios, olores, gustos y
sonoridades” (Citro, 2017:3). También, destacé el dialogo que el archivo y las
investigadoras sostuvieron a partir del despertar de sus propias memorias encarnadas
en relaciéon a tematicas de violencia de género, que comenzaron a emerger a partir de
esta experiencia, para poder “deconstruir naturalizaciones sedimentadas por los
habitus, propiciando una ‘reflexividad corporizada’. Por tanto, subrayamos hoy la
importancia metodoldgica de este tipo de didlogos entre el proceso de construccion y
exploracion colectiva de un archivo multimedial de investigacion, por un lado, y el
trabajo dialdgico y reflexivo sobre las propias genealogias del investigador-creador, por
el otro” (Citro, 2017:3).

Asignar un espacio a la subjetividad es comprender que cada investigacidon
propone un punto de vista Unico para entender lo que nos rodea, el cual necesita de
otros puntos de vista para dar cuenta de la complejidad en la que se instala. En este
sentido, de manera noplanificada, desemboqué en este proceso mixto, que hoy me
hacen reflexionar en torno a nuevas preguntas e ideas en torno a cémo interaccionan las
metodologias y resultadosa la hora de investigar practicas artisticas.

3.2 Paradigma Fenomenolégico

Posterior a la elaboracidn inicial y desarrollo paralelo de un principio creativo
como fuente de exploraciéon y aproximacion incorporada del objeto de estudio, se
construyd un marco tedrico-metodoldgico desde un paradigma fenomenolégico, para
abordar los relatos. El andlisis que sustenta gran parte de la construccidon de esta
observacion, esta fundamentado en la consideracion de las palabras recopiladas de
primera fuente, posteriormente interpretadas desde los constructos tedricos tomados
de diferentes autores. Desde la éptica de Taylor y Bodgan, esta perspectiva es
fundamental para concretar una metodologia cualitativa, en tanto “para el
fenomendlogo, la conducta humana, lo que la gente dice y hace, es producto del modo
en que define su mundo. La tarea del fenomendlogo y de nosotros, estudiosos de la
metodologia cualitativa, es aprehender este proceso de interpretaciéon. Como lo hemos
subrayado, el fenomendlogo intenta ver las cosas desde el punto de vista de otras
personas” (Taylor, 1987:23). En este caso, las reflexiones personales se articularon en
didlogo constante y destacado el analisis que cada lambista realizd con respecto al oficio
y a la multiplicidad de sentidos en su hacer.

3.3 Disefo metodolodgico: Técnicas de recoleccion de informacion

a) Aproximacidon “netnografica” y analisis de material secundario: Esto
constituyé una fuente de aproximacion inicial a los puntos de interés, pues tal como se
ha sefialado, el “contexto pandemia” implicé que muchas practicas intrinsecamente
presenciales no se realizaran, o se llevaran a cabo en formato virtual, y el teatro Lambe-
Lambe no estuvo exento de aquello. Con esta situacion, pude asistir a conversatorios y
actividades entre lambistas situados en distintos paises, principalmente de Brasil,



Chile y Argentina, plantedndome la construcciéon de una observacién “netnografica”
para comprender la interaccion y discursividad de comunidades virtuales que surgen
desde la presencialidad. También se revisé material audiovisual y contenido en redes
sociales y pdginas web, que en otros anos han sido subidos por las mismas compaiiias y
agrupaciones. También, tuve accesoa obras de las entrevistadas, con lo cual pude
configurar en algunos casos, andlisis comparativos de los distintos lenguajes utilizados,
fundamentados en las razones que las mismas cultoras identificaron como sus
decisiones creativas y que permitieron dar cuenta de la singularidad de cada proceso y
la subjetividad presente en cada una, asi como de elementos comunes que emergieron.

b) Autoetnografia del proceso creativo: Posterior a un taller formativo de tres
dias, para aproximarse a la construccion de una caja Lambe-Lambe, se gesta un cuaderno
de campo que acompana al proceso creativo y lo fusiona con la investigacion cualitativa
completa, como forma de acceder a la reflexion tedrica, enfocandola en los temas
centrales desde los cuales se abordaron las preguntas exploratorias iniciales a los
informantes. Este trabajo creativo estuvo presente durante todo el proceso de
investigacion, aportando pistas incorporadas para elucidar conclusiones, y generar
nuevas preguntas cada vez. Esto sin duda, constituyd una herramienta cognoscitiva
inspiradora. Mds alla del resultado del objeto-caja, tuve la posibilidad de dinamizar la
investigacion a partir de una constante dialéctica entre subjetividad creativa e
investigacion social. Ademas de ello, el proceso de construccién estuvo orientado a mis
propias motivaciones artisticas. En este sentido, fui capaz de elaborar una dramaturgia
completa albergada y representada en un prototipo de espacio escénico Lambe.

c) Entrevistas: Principalmente, se realizaron entrevistas individuales en
profundidad, semiestructuradas y con un enfoque intermedio hacia lo que se define
como “entrevistas centradas en el problema”, y “entrevistas a expertos”. Aun cuando se
delinearon ciertas rutas tematicas, la manera de abordar a cada entrevistada fue distinta
y abierta a la contingencia, de tal modo que pudieran ir emergiendo nuevos elementos.
Flick define este procedimiento dentro de una entrevista cualitativa, como parte de la
“guia de entrevista”, disefiada para apoyar el hilo narrativo desarrollado por el
entrevistado mismo, “pero sobre todo se utiliza como base para dar a la entrevista un
nuevo giro, en caso del estancamiento de una conversacion o un tema improductivo. El
entrevistador tiene que decidir basdndose en la guia de entrevista cuando introducir su
interés centrado en el problema en forma de preguntas dirigidas, para diferenciar mas
el tema” (Flick, 1985:100-101). La “entrevista centrada en el problema”, se caracteriza
por, tal como su nombre dice, estar centrada u orientada por parte del investigador,
hacia su objeto de estudio. Esto implica, “que los métodos se desarrollan o modifican
con respecto a un objeto de investigacion” (Flick, 1985:100-101). Esto incide tanto en la
orientacién del proceso completo de investigacidon, como en la manera de comprender
el objeto de estudio. Por otro lado, Flick analiza las “entrevistas a expertos” como una
forma especifica de aplicarentrevistas semiestructuradas. A diferencia de las

biograficas, “el entrevistado aqui tiene menor interés como persona (completa)



gue en su calidad de experto para cierto campo de actividad. El experto se integra en el
estudio, no como un caso individual, sinocomo representacién de un grupo (de expertos
especificos). La amplitud de la informacidn potencialmente relevante proporcionada por
el entrevistado es mucho madslimitada que en otras entrevistas. Por tanto, la guia de
entrevista tiene aqui una funciéndirectiva mucho mas fuerte por lo que se refiere a la
exclusiéon de los temas no productivos” (Flick, 1985:237). Sin embargo, en tanto el tema
se construye en consideracidon de la subjetividad, si fueron relevantes durante cada
entrevista en profundidad, aspectos biograficos y percepciones personales, en la medida
en que ello establecia un vinculo directo con el oficio de lambista.

Para Taylor y Bodgan, el sello autenticador de las entrevistas cualitativas en
profundidad es el aprendizaje sobre lo que es importante en la mente de los
informantes: “sus significados, perspectivas y definiciones; el modo en que ellos ven,
clasifican y experimentan el mundo. Es muy posible que los investigadores quieran
formular algunas preguntas generales antes de iniciar el trabajo. Pero deben ser
cuidadosos para no forzar su programa demasiado tempranamente. Al plantear de
entrada preguntas directivas, el investigador crea una tendencia mental en los
informantes acerca de aquello sobre lo que es importante hablar; esa predisposicion
inducida puede hacer dificil, si no imposible, llegar a conocer el modo en que realmente
ellos ven las cosas” (Taylor y Bodgan, 1987:114-115). En este sentido, una de las
estrategias barajadas para todas las entrevistas, fue empezar por la trayectoria, para
luego ir acercandose a lo que era mas puntual a la investigacion, dando espacio a su vez,
para que los entrevistados fueran llegando a dichos lugares de manera espontdnea.

3.4 Muestra

Se ha realizado un muestreo intencional tedrico para configurar una muestra
pequeiia pero que fuera representativa de algunas caracteristicas presentes en el
universo de lambeiras latinoamericanas. Loscriterios para su composicién han sido:
lambistas con un minimo de 5 afios de trayectoria en el teatro Lambe-Lambe, que fueran
parte, ademas, de iniciativas colectivas en torno a la creacidon artistica, ensefianza y
difusidn de esta practica a nivel territorial y que también, mantuvieran en su practica el
hacer del oficio de lambe en formato de teatro callejero y viajero. Las y los informantes
participantes son:

- Omayra Martinez Garzon: Nacionalidad colombiana, residente en Argentina
hace 12 afios, actriz de profesion, dedicada al teatro de objetos y formas
animadas e integrante de “La Lambelada”, colectivo y festival de Lambe-Lambe
gue se realiza en la ciudad de Buenos Aires.

- Camila Landdn: Nacionalidad chilena, actriz de profesion e integrante de la
fundacion OANI Teatro. Iniciadas en el Lambe-Lambe por Anténio Bonequeiro,
junto a OANI han creado FESTILAMBE en Valparaiso, ciudad-base para la creacién
de obras, talleres y actividades en torno al Lambe-Lambe emplazado en los
barrios de la ciudad puerto.



- Neto Moreira, conocida como Jacques Beavoir: Nacionalidad brasilefia, ex
estudiante de derecho, estudios que abandona en 2013, para dedicarse al
Lambe-Lambe. Integrante de Tragica Cia. de Arte y co-organizadora junto a Inecé
Gomez, de los festivales “Bienal de Lambe” y “Animarua” en Curitiba, Estado de
Parang, al sur de Brasil.

- Madgico Herrera: De nacionalidad peruana, actor de profesidn, integrante de la
Cia. APU Teatro, dedicado al teatro de formas animadas, a la expansidn, creacién
y ensefianza de teatro Lambe-Lambe en Peru y por paises tan distantes entre si
como Espafiay Ecuador, a través del Movimiento Internacional de Teatro Lambe-
Lambe (MiLL).

- Pedro Cobra: De nacionalidad brasilefia, actor de profesidn vy titiritero de
infancia. Actualmente es integrante de la Cia. Plastikonirica, con quienes se
dedicada a la investigacion, creacién y difusién de teatro Lambe-Lambe, tanto en
Brasil como en otros paises y continentes, a través de talleres y oficinas Iudicas
creativas, conversatorios como “Papo Lambeiro” y festivales como “FESCETE”,
entre otros.

Para precisar, si bien las entrevistadas sefialadas también llevan a cabo practicas
teatrales en otros lenguajes y formatos, el foco aqui estd puesto en sus respectivos
trabajos como cultoras del Lambe-Lambe, a lo cual han dedicado tiempo
fundamental, profundizando en un desarrollo artistico territorializado, donde se
movilizan trayectorias colectivas vinculadas a una red local que crece y se expande
como tejido de cultura popular. También, todas las entrevistadas son agentes
moviles del Lambe-Lambe fuera de sus territorios, llevando la practica artistica hacia
otras calles y actividades emplazadas en otras geografias y contextos socioculturales
nacionales e internacionales.



3.5 Técnica de analisis de la informacion

Se configuran los testimonios en forma de texto analitico, para intentar
constantemente “alcanzar la estructura de la observacion del otro” (Taylor y Bogdan,
1987:19). Para ello, las entrevistas pasaron por un proceso de categorizacion,
codificacion y relativizacidn, para su posterior andlisis de contenido, en funcién de un
“andlisis tematico de la informacién”, consistente en dejar que los datos hablen. A partir
de ello, se han creado categorias y codificaciones relativas a dichas categorias. “El
analisis de los datos, como vemos, implica ciertas etapas diferenciadas. La primera es
una fase de descubrimiento en progreso: identificar temas y desarrollar conceptos y
proposiciones. La segunda fase, que tipicamente se produce cuando los datos ya han
sido recogidos, incluye la codificacidon de los datos y el refinamiento de la comprension
del tema de estudio. En la fase final, el investigador trata de relativizar sus
descubrimientos, es decir, de comprender los datos en el contexto en el que fueron
recogidos” (Taylor y Bogdan, 1987:157). Se realizé un procedimiento de “Analisis de
contenido” para hacer emerger los sentidos de cada entrevista y hacerlos dialogar en
una misma estructura analitica, en tanto, “un buen estudio cualitativo combina una
comprensiéon en profundidad del escenario particular estudiado, con intelecciones
tedricas generales que trascienden ese tipo particular de escenario” (Taylor y Bogdan,
1987:19). Se ha buscado elaborar un marco tedrico con conceptos que den cuenta de un
sustrato latente en el contenido de los discursos de todas las lambistas entrevistadas, para
alimentar la reflexién.

4 Marco Teorico: Aproximacion al Dispositivo Resonante (caja Lambe-
Lambe), desde 3 ejes

En este apartado se establecerd un marco tedrico que ha tomado la forma de un
entramado conceptual, articulado con la intencién de elaborar una mirada multifocal
para aproximarnos a la profundidad del hecho teatral producido a través de la
experiencia interdisciplinaria de ser lambista. El fin Ultimo es encontrar respuestas a la
pregunta de investigacion y a los objetivos planteados inicialmente que aporten a la
reflexion sobre este oficio artistico popular, mévil y a la vez, territorializado, destacando
perspectivas para analizar los principales elementos que dan cuenta de su especificidad
en la escena del teatro callejero, especificamente al interior del teatro de objetos y
formas animadas, aportando a descentralizar las consideraciones sobre “que es el
teatro”, en contraste con algunos marcos de valoracion procedente de una cultura
occidental universalizada, univoca y unidireccional, que precisa despolarizar sus
jerarquias estético-culturales para validar los contextos de interculturalidad de la que
proviene.

Inicialmente se explicara el concepto de “resonancia” desarrollado por Hartmut
Rosa, como punto central del planteamiento tedrico, a partir del cual emergen tres ejes
centrales (horizontal, diagonal y vertical) para construir distinciones, ejes que podran
combinarse y relacionarse de distinta manera en el analisis de resultados. A lo largo de



su exposicion, cada uno divaga por distintas perspectivas y conceptos, con el fin de ir
progresivamente caracterizando en estas tres dimensiones, una idea central de
“resonancia intima”. El marco tedrico entonces, se convierte en un caleidoscopio de
ideas sobre las cuales se ha navegado para definir el énfasis de cada eje articulado en
funciodn de la especificidad del objeto de estudio.

4.1 “Apropiacion de un mundo resonante” vs “Reificacion de un mundo mudo”

Para tejer el concepto central que articulard esta aproximacidon tedrica,
hablaremos de la definicidon de “resonancia” acuifiada por Hartmut Rosa, segunda de las
tres partes de su estudio sobre una sociologia de la relacién con el mundo. Abarcando al
individuo principalmente desde un punto de vista fenomenoldgico, conceptualiza la
incorporacion de experiencias de mundo como logradas o malogradas, considerando el
contexto actual de marcada desigualdad en la distribucién del capital econdmico, social
y cultural. En este sentido, Rosa argumenta que “esas condiciones (capitalistas) de
distribucién solo pueden aparecer como legitimas en una sociedad que esta ciega y
sorda ante la pregunta de la vida buena, y que cree que el incremento sin limites y la
acumulacién privada de recursos constituyen la quintaesencia del bienestar” (Rosa,
2020:22).

Y he aqui, el comienzo de todo: los vinculos sociales afectivos, las relaciones
laborales y también, la percepcién del entorno natural, del entorno material e incluso
de lo inmaterial o espiritual, son productoras de sentido y a la vez, estan supeditadas a
esta experiencia de percibir y ser percibido. La tesis fundamental de Rosa consiste en
afirmar que “es posible e instructivo concebir la angustia y el deseo como las fuerzas
pulsionales y formas ontoldgico-existenciales fundamentales del ser humano si se las
interpreta, respectivamente, como una angustia por la alienacién —es decir, frente a un
posible enmudecimiento o un volverse hostil del mundo y a una correspondiente
pérdida de la relaciéon- y un deseo de resonancia” (Rosa, 2020:22). La teoria de la
Resonancia emerge como una invitacion a concebir la vida desde la necesidad de retorno
espontaneo, muy distinto a la satisfaccion de un rédito econdmico. Se trata de escuchary
sentir que el mundo “responde” a la llamada del individuo. En imbricacion de sentidos,
el sujeto conecta con aquella experiencia que lo liga al cotidiano, para comprender en
ultima instancia, su identidad como vivencia activa en el mundo;



“La resonancia es una forma de relacién constituida por
a<feccion y e—>mocion, interés intrinseco y expectativa de
autoeficacia, en la cual el sujeto y el mundo se conmueven y a la vez se
transforman mutuamente. La resonancia no es una relacion de eco, sino
de respuesta; presupone que ambos lados hablen con voz propia, y esto
solo es posible cuando entran en juego valoraciones fuertes. La
resonancia implica un momento de indisponibilidad constitutiva. Las
relaciones de resonancia presuponen que el sujeto y el mundo sean lo
suficientemente ‘cerrados’ y consistentes como para poder hablar con
voz propia, y lo suficientemente abiertos como para dejarse afectar o
alcanzar. La resonancia no es un estado emocional, sino un modo de
relacion. Es neutral respecto al contenido emocional. Por eso podemos
amar las historias tristes” (Rosa, 2020:227).

Y la indisponibilidad corresponde al momento en que la intensidad de resonancia es tal,
gue no hay otra cosa que ese momento. Y por ello también, porque se habla de relacién,
es que apela al ambito de la intersubjetividad como lugar de la experiencia. La ciencia
cognitiva aporta mucho al respecto.

Las investigaciones sobre las “neuronas espejo” son un ejemplo importante, al
profundizar en la empatia como capacidad innata del ser humano que funda y posibilita
la comunicacidn y el aprendizaje desde un plano integral, es decir, intelectual, corporal y
afectivo. Cuando estas neuronas se ven de alguin modo dafadas, se traduce
inmediatamente en un bloqueo de lo que estamos entendiendo por resonancia. Es
necesario destacar que, en esta teoria, la vivencia se entiende desde un comienzo
“incorporada”, es decir, considerando la corporalidad como constitutiva de la misma e
impostergable para comprenderla. Esto significa que las ideas son inscripciones del
mundo en el cuerpo, en tanto mundo y experiencia son mutua y simultdneamente
producidas durante lo que experimentamos como vivencia subjetiva. “Seria erréneo
comprender la relacién humana con el mundo como un vinculo en primera instancia
corporal, que luego en un segundo momento, es interpretado y evaluado cognitiva y
afectivamente. Por el contrario, la subjetividad surge siempre ya a partir de- y en- una
relacion con el mundo que abarca aspectos corporales, reflexivos, cognitivos y
emocionales indisolublemente entrelazados entre si. Los sujetos se experimentan como
colocados en un mundo que los concierne, y este “concernir’ tiene una significatividad
positiva o negativa. Las cosas nos hablan, nos agradan o nos repelen; y cuando algo no
nos dice nada, implica que no tenemos ninguna relacién con eso” (Rosa, 2020:145). Esto
ultimo podria traducirse, en lo que se entiende como una vida “malograda” en tanto los
vinculos de resonancia con el mundo no vibran, estdan mudos. Desde esta perspectiva,
los vinculos humanos y relaciones que entablamos con el mundo, estdan mediadas por
una cultura masiva que solapa la comprension de las vivencias como experiencias
corporales directas. Un ejemplo de ello, son las pantallas (Rosa, 2020:119).



Como médium y protagonista actual de nuestra experiencia, el teléfono celular es un
ejemplo preciso de ello, puesto que se ha transformado en un tipode superficie que
concentra muchos de nuestros vinculos con el mundo a través de interacciones
comunicativas en las que media; “mas alld de otras consecuencias mas dificiles de
reconocer- sobre las que solo podemos especular, esto tiene dos efectos significativos.
En primer lugar, la pantalla se convierte en una suerte de “cuello de botella” a través del
cual nuestra experiencia y apropiacion del mundo tienen lugar, lo cual tiene como
consecuencia una tendencia a la uniformacién o monomodulaciéon de la relacion con el
mundo. El mundo nos responde y lo alcanzamos siempre de la misma manera, siempre
a través del mismo canal, siempre por medio de los mismos movimientos oculares y de
los pulgares. En segundo lugar, y a pesar de todaslas innovaciones técnicas, la
experiencia fisica se ve reducida: el mundo en el que interactuamos, nos
comunicamos, trabajamos y jugamos no tiene olor, no deja efectos gravitacionales ni
sensaciones tactiles y no permite ninguna percepcién de sabores” (Rosa, 2020:123). Para
Rosa, este tipo de medios que se interponen en nuestra relacion con el mundo, son
producto de un imaginario social exacerbado en la modernidad, construido en torno a
una idea postergada de cuerpo que otorga un papel fundamentalal lenguaje como forma
principal de relacién entre humanos. Damos un valor sumamente significativo a lo
simbdlico olvidando que:

“el mundo no contiene ‘sillas” como tales sino, en el mejor de los
casos, formaciones de madera (en rigor, tampoco contiene madera, sino
solo objetos y resistencias con una complexién material determinada y
palpable) que, debido a la “incorporacion” habitual a través del lenguaje
y la praxis, no solo identificamos sino que literalmente aprendemos a
percibir como sillas[...] La relacion esbozada entre lenguaje y objeto
también existe para las ‘cosas’ del mundo subjetivo; también una
migrafia o la acidez son definidas, identificadas y localizadas por el
lenguaje, y el rol constitutivo del lenguaje es sobremanera importante en
el ambito de las emociones”(Rosa, 2020:120). Entendiendo la
importancia del lenguaje, urge concebir la unidad del cuerpo con la
experiencia racional, dudando de aquellas teorias fenomenolégicas que
tienden a separar estos ambitos, en tanto “las relaciones corporales con
el mundo no pueden separarse tajantemente de las simbdlicas o
mediadas por el sentido [...] Antes bien, nuestra experiencia del mundo
y nuestra actitud ante él estdn siempre marcadas por una amalgama
entre cuerpo y sentido. Esta amalgama existe también alli donde la
relacion con el mundo no esta inmediatamente mediada por el lenguaje.
Como todo lector sabe por experiencia propia, la percepcién de un olor
especifico [..], un determinado olor a pasto, flores [..], funda
instantaneamente una forma intensiva de relacion con el mundo,
convirtiéndose asi en el médium de recuerdos biograficos” (Rosa,
2020:120).



Se concluye que el caracter simbdlico y aparentemente “descorporeizado” en la
mediacién sujeto-mundo de algunas perspectivas tedricas, debe ser entendido con
cautela, en tanto implica proponer una conciencia reflexiva esencial al sujeto y carente
de corporalidad, “a la conciencia solo puede manifestarsele un mundo a través del
cuerpo vy, a la inversa, la conciencia misma debe ser pensada como corporal” (Rosa,
2020:115). Basado en la definicion de Merleau-Ponty acerca del caracter unitario entre
mundo-y-sujeto, Rosa explica que “para la sociologia de la relacién con el mundo esto
significa dos cosas. En primer lugar, que no hay un mundo sin cuerpo vivo ni cuerpo vivo
sin mundo. Y, por otro lado, que el cuerpo fisico es el rgano o médium que posibilita la
percepcion y la vivencia del mundo, como también, a la vez, el medio e instrumento a
través del cual el sujeto expresa en el mismo e influye en él actuando. La experiencia
(pasiva) del mundo y su apropiacién (activa) estdn, en igual medida, mediadas
corporalmente” (Rosa, 2020:115).

Por otro lado, en fisica la definicion de “resonancia” tiene que ver con un
fendmeno que se produce en todo cuerpo o sistema, el cual, dependiendo mucho de su
forma yelasticidad, al ser excitado en una de sus varias frecuencias caracteristicas,
alcanza su vibracion maxima posible. Especificamente “la resonancia se produce
cuando la frecuencia angular de la fuerza externa coincide con la frecuencia natural de
oscilacion del sistema, con un aumento de la amplitud”'®. Tenemos el ejemplo clasico y
mitico de la soprano cantando en una nota aguda y rompiendo vasos de vidrio. Esto
ocurriria a causa de un material rigido sometido a la vibracién de una nota sostenida
por mucho tiempo y que ha dado en el punto maximo de oscilacién del material. En
cambio, si lo llevamos al analisis de un cuerpo vivo como receptor flexible y
multisensorial sometido al fendmeno de resonancia, podria ser entendido como
vivencia intensa, constitutiva de experiencias subjetivas e intersubjetivas de mundo,
configurantes de la propia identidad de un sujeto y/o de un colectivo, en tanto los
cuerpos vivos se acoplan y encuentran puntos de maxima vibracién segun sus propias
trayectorias y momentos. Para Bachelard, la imagen poética es capaz de condensar y
provocar experiencias de vibracién invisible, dando cuenta de un tipo de resonancia
gue puede o no, devenir en una “resonancia sentimental” y que se proyecta como
“sonoridad del ser”(Bachelard, 2000:8), arguyendo que existe una indeterminacion de
las acciones en la imagen poética, que no responde a la causalidad, sino a la capacidad
de las imdagenes de entrar en una “fenomenologia de la imaginacién” (Bachelard,
2000:8) donde los cruces de sentido son inesperados.

16 https://edwicarval.wixsite.com/fisicaondasyelectro/fenomeno-de-resonancia



Para Bachelard, la imaginacion poética transcurre como una fenomenologia
microscopica imprecisa y sin consecuencias, donde las resonancias se dispersan sobre
los diferentes planos de nuestra vida en el mundo y la repercusion de estas “nos llama
a una profundizacion de nuestra propia existencia. En la resonancia oimos el poema, en
la repercusién lo hablamos, es nuestro. La repercusién opera un cambio de ser. Parece
que el ser del poeta sea nuestro ser [..] después de la repercusién podremos
experimentar ecos, resonancias sentimentales, recuerdos de nuestro pasado”
(Bachelard, 2000:12). En la teoria de Rosa, el concepto de “aceleracién” (que precede al
de“resonancia”), permite identificar el surgimiento de una constante insatisfaccién en
la trayectoria de un sujeto alienado, incluso cuando ha conseguido los objetivos que
parecia perseguir. No comprende claramente el origen de este sentimiento de malestar
latente que ahora, crénico, invade todos los vinculos que establece con su entorno y su
intimidad toda. Hartmut sefala en este sentido que, si la aceleracion es el problema, la
resonancia es su cura. Esto podria acrecentar la busqueda por escuchar una sonoridad
del ser a ritmo propio, movilizada tal vez por la imaginacién poética, repercutiendo
como reapropiacion del sentido vital.

El cuerpo fisico que constituye al mundo, como modelo heuristico “puede
conceptualizarse de dos maneras: por un lado, como una ‘membrana’ en la que el
mundo ‘se inscribe desde afuera” dejando sus huellas (inscripcién) y, por otro, como una
instancia que expresa la autocomprension subjetiva y reflexiva, y los impulsos fisicos del
sujeto, su “personalidad’ (expresién)” (Rosa, 2020:124). Hablar de cuerpo en este caso,
implica entender la complejidad de elementos que cruzan al individuo desde su infancia
hasta la adultez, los cuales de alguna forma se manifiestan en la membrana fisica
externa que los constituye. Estos elementos han sido profusamente estudiados por el
teatro fisico como base del estilo, consiguiendo a partir de un analisis exhaustivo de la
corporalidad, configurar tipos de personalidad identificables a partir de sus
movimientos, material que luego se consolida en la construccidn de personajes.

Un ejemplo es el método acufiado por Lecoq, quien, basado en sus
investigaciones sobre mascaras, performance y comedia del arte, fomentd Ia
exploracion de distintos estados emocionales del cuerpo como “cualidades”,
asimilandolas con dinamicas movimentales de la naturaleza. Con ello, formuléd la
existencia de un “cuerpo poético” o “cuerpo sensible capaz de observar, analizar y
reinventar la realidad que le rodea”!’, dando énfasis a la corporalidad como
comunicante por sobre la palabra. Otro ejemplo de ello es Eugenio Barba, quien al igual
qgue el director de teatro Jerzy Grotowski, rechazd la primacia del texto en el teatro, y
se dedicd a observar las constantes que permanecen entre variadas culturas de oriente
y occidente, o “lo que existe como transcultural” (Pavis, 1998:46).



Y mas especificamente, Barba analizé el cambio que se producia en el cuerpo del actor
dispuesto a larepresentacion, es decir, cuando pasa del “cuerpo cotidiano” al “cuerpo
en representacién”, acunando un método de investigaciéon que se dio a conocer como
“Antropologia Teatral” (Barba, 1994). Al igual que en los referentes recién citados, en
Rosa, el cuerpo y su relacién con el mundo se traduce visualmente en una forma de

“hexis”;

“nuestra postura corporal, expresa nuestra relacidon con el mundo
en su totalidad. En el cuerpo (en la mirada, el modo de caminar, la sonrisa,
la postura de la cabeza, de los hombros, etc.) puede leerse el modo en
que un sujeto esta colocado en el mundo. Si bien la relacién con el mundo
implica, necesariamente, momentos cognitivos, evaluativos y reflexivos
gue no son per se de naturaleza corporal, es también inevitable que esta
asuma, en ese sentido, una dimensién encarnada. Asi, el cuerpo se
muestra también como una superficie de resonancia incluso cuando no
queremos comunicarle “al mundo” nuestra vida interna. A la inversa, sin
embargo, también ‘usamos’ nuestro cuerpo como superficie de
configuracion para hacer visible en él nuestra autocomprension reflexiva
y la imagen que tenemos de nosotros mismos [...] Como resultado de
estas reflexiones, es posible sostener que la relacidon corporal con el
mundo manifiesta, hacia ambos lados y en cada caso de manera doble,
conexiones mudas o resonantes, dependiendo de las direcciones de
movimiento que se tengan en cuenta” (Rosa, 2020:115-116).

Estas dimensiones son estructuradas en el siguiente esquema:

A través de este ordenamiento, Rosa explica que “el cuerpo no aparece entre el si mismo
y elmundo, sino que es el punto de partida constitutivo de ambos” (Rosa, 2020:115-
116). Segun como se perciben estos vinculos entre “si mismo” y “mundo”, se produce
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impulsos que se traducen en “ejes resonantes” y/o “ejes mudos” a través de impulsos
corporales con los que el “si mismo” establece dos formas de la relacidn, en las variables
ideales planteadas por Rosa: procesados como fuente de inspiracién para la
autocomprension, o como fuente de trastornos, reificando el propio cuerpo y el mundo:
“la autocomprensién del sujeto puede expresarse ‘por si misma’” en el cuerpo, en su
formay sus movimientos [...] o también puede manifestarse ‘'materialmente” a través de
la configuracién activa (reificante) del cuerpo por medio de esfuerzos disciplinantes y
configuradores”(Rosa, 2020:116). Estas dimensiones son transitos fluidos, no ocurren
radicalmente uno y otro, lo que hace aun mas dificil identificar su mecanica. En el caso
de un vinculo “inspirado” sobre el mundo, el cuerpo es estimulado a ser un “cuerpo
sonante” a partir de la conformacion de vibraciones propias que responden al mundo
desde la participacion no manipulativa y que devienen en su asimilacion
transformadora. Por otro lado, la comprensién del mundo como una fuente de
informacién para ser procesados de manera causal o mecanicista, genera impulsos que
el cuerpo incorpora a través de una autopercepcién instrumental de posibilidades, que
pueden responder incluso a trastornos generados por el estrés de adaptarse a un
modelo que proviene de fuera pero que el cuerpo traduce como suyo. Aun cuando estén
mezclados en relaciones poco claras, darian cuenta de modelos de relacién que, en
ultima instancia, repercuten en maneras de proceder en el mundo, que inciden en la vida
del conjunto. La teoria de Rosa refiere, en sus palabras a que “lo importante en la vida
es la calidad de la relacién con el mundo, es decir, la manera en que, como sujetos,
experimentamos el mundo y tomamos posicion ante él: la calidad de la apropiacion del
mundo. Ahora bien, dado que los modos de la experiencia del mundo y de la apropiacién
del mismo nunca se definen de manera meramente individual, sino que estan siempre
mediados socioeconémica y socioculturalmente, se trata de acufiar un proyecto de
sociologia de la relacion con el mundo” (Rosa, 2020:20).

El autor propone entonces, como método de investigacidén, un esquema de ejes
verticales, horizontales y diagonales, a partir de los cuales las personas estamos
constantemente experimentando, procesando, recibiendo informacién, filtrando vy
actuando, en un continuo que no se detiene durante el ciclo vital. Cuando amamos, por
ejemplo, se produce un hilo vibrante con el mundo. Este sentimiento va de la mano con
categorias que, al cumplirse, fortalecen la vibracion: expectativas personales realizadas,
reconocimiento social y aprecio, entre otras. Una situacion contraria produce esta suerte
de hilos o ejes mudos, es decir, en los que no hay vibracién vy, por tanto, no hay
resonancia, mas bien permanecen mudos vy rigidos, lo que desemboca en una vida
experimentada como “malograda”. A continuacién, los tres ejes seran definidos vy
enfocados, en funcién de algunos conceptos que permitiran entrar mas especificamente
al campo de analisis del objeto estudiado:

4.1.1 Eje horizontal - mundos del oficio artistico: El autor relaciona este eje,
principalmente con los vinculos que mantiene el individuo con sus pares, en ambitos
familiares, amistosos, politicos, etc., abarcando, en definitiva, las relaciones sociales con
otros seres humanos, en la vida moderna. Para estos efectos, sera abordado el oficio de
lambista como construccidn de una escena socioartistica que da cuenta de rasgos y



caracteristicas en su quehacer, configurante de “mundos del arte” especificos al Lambe-
Lambe, relacionados a su vez en red, con otras artes cercanas, experimentado como un
entramado intersubjetivo de autogestidon. Las integrantes de estas redes de trabajo
coordinan actividades por las cuales se produce el objeto artistico, “haciendo referencia
a un cuerpo de convenciones que se concretan en una practica comun y objetos de uso
frecuente. Las mismas personas a menudo cooperan de forma reiterada, hasta rutinaria,
de formas similares para producir trabajos similares, de modo que puede pensarse un
mundo de arte como una red establecida de vinculos cooperativos entre los
participantes” (Becker :54).

También, al interior de los mundos de oficio Lambe-Lambe, se comprenden las
labores requeridas para concretar una obra en formato de Lambe-Lambe, asi como las
tareas que deben ejecutarse de manera paralela a la obra misma y que tienen que ver
con posibilitar su ejecuciéon y movilidad. A raiz de lo anterior, en esta linea se aborda la
organizacién social en torno a colectivizar el Lambe-Lambe que, si bien funciona como
caja individual, muchas veces su presencia esta enmarcada en una actividad colectiva.
En este eje también, estdn las actividades pedagdgicas destinadas a difundir el oficio y
asi mismo, a constituir sus fundamentos como disciplina. Asi mismo, se aborda la
dimension subjetiva vinculada a la relacién personal de cada lambista con la técnica y
percepciones del oficio en los territorios.

4.1.2 Eje diagonal — Dramaturgias audiovisuales: Consistente en relaciones entabladas
con lo que Hartmut denomina “el mundo cdsico”, referido a lo material, aquellos objetos
qgue son elaborados por y forman parte de, el habitar humano y con los cuales
entablamos una relacidn de resonancia que parece enmudecer cuando abandonamos la
infancia. Tomando a Merleau-Ponty, Rosa explica que “nos encontramos siempre ya en
un contacto mudo e interno con las cosas, una conexion que la fijacidn linglistica luego
destruye” (Rosa, 2020:296-297). En este sentido, aun cuando parece que perdemos este
vinculo en cierto momento de la vida, seguimos siempre relacionados con la cualidad
resonante de las cosas. Ejemplifica que “el intento de hacer hablar objetos cotidianos en
museos 0 exposiciones artisticas, asi como el afan de (re)integrar artificialmente en la
cotidianidad objetos de museo y/o hechos a mano para brindarles una voz y un rostro,
pueden ser dos caras del mismo esfuerzo por recuperar las cualidades de resonancia
para el rigido mundo cdsico de la (tardo)modernidad” (Rosa, 2020:299).

Esto aplica para pensar en los multiples lenguajes articulados en el universo interior de
la dramaturgia Lambe. Pavis define que la dramaturgia “en su sentido mas general, es la
técnica (o la poética) del arte dramatico que busca establecer principios de construccién
de la obra [...] Esta nocion presupone un conjunto de reglas especificamente teatrales
cuyo conocimiento es indispensable para escribir una obra y analizarla correctamente
[...] Elfin dltimo de la dramaturgia es representar el mundo, tanto si aspira a un realismo
mimético como si se aparta de la mimesis limitdndose a configurar un universo
auténomo. En ambos casos, establece el estatuto ficcional y el nivel de realidad de los
personajes y de las acciones; configura el universo dramatico mediante recursos visuales



y auditivos y decide lo que el publico considerara real: es decir, verosimil para él” (Pavis,
1998:148-149).

a. Dramaturgia de objetos y formas animadas

Pavis también define “teatro de objetos” como un término reciente “que a veces
sustituye al de “teatro de titeres” [...] Engloba, ademas de los titeres y marionetas, la
escenografia movil, las instalaciones, las alianzas entre actores y figuras” (Pavis,
1998:449). En este eje, conceptualizaremos las formas en que ciertas técnicas, enfoques
e ideas, otorgan caracteristicas a la materia inorgdnica, tales como su cualidad de
“indocilidad” (Larios :16), para crear con ella, dramaturgias poéticas. Esto significa un
intento por develar la profundidad de nuestro vinculo humano con los objetos que nos
rodean.

Para Larios, escribir sobre la vitalidad de los objetos “alude a una posibilidad de latencia
en la condicién inanimada de los objetos cotidianos, determinada por como las personas
los vivimos. La idea de vitalidad no puede realizarse sin incluirnos en una actividad de
intercambios que trascienden la inercia operativa, industrial, mercantil de Ia
objetualidad. Presupone un dinamismo, una cierta energia asociada a una cadena de
sucesos histéricos que impulsan a los objetos cotidianos a visibilizarse como
potenciadores de relaciones sensibles y acciones socioculturales” (Larios, 2018 :15). Esto
se plasma en lo que llama “escenarios de la materia inddcil” entendidos como: “soportes
a través de los cuales es posible estudiar formas materiales que, junto con las causas que
producen su fuerza insumisa (ciertos encuentros vitales entre sujetos y objetos),
visibilizan la batalla que las hace extraordinarias” (Larios, 2018:15-16), esto entendiendo
“materia” desde el punto de vista de la realidad primaria que los constituye, como desde
la nocidn de su realidad espacial y contextual, perceptible sensorialmente en una
energia que se le transfiere en un mundo fisico (Larios, 2018:16). Algo similar explica
Falabella, cuando investiga las estrategias dramaturgicas del teatro de objetos, al hacer
de la materia, una seduccidn para la observacion en audiencias que son provocadas en
la resignificacion de sus propios mundos subjetivos (Falabella, 2008:280).

Cabe destacar que en el teatro de objetos tiende a primar una dramaturgia de
acciones, con lo cual, hay mas espacio para que emerjan sentidos e identidades de los
objetos a través de su devenir en personajes. En esta senda, Larios revela “una negativa
de los objetos a ser objetivados”, en definitiva, a poseer un sentido univoco en el mundo
humano. Esta rebeldia con la cual se imponen en escena, da cuenta de su desobediencia
en el plano de lo simbdlico que los hace vitalmente inddciles, segun el escenario donde
se presentan, los cuales “se postulan como los sitios en los que los sujetos enunciamos
interpretaciones, posicionamientos, articulamos narrativas y dispositivos que le ayudan
al objeto a ser escuchado” (Larios :17).

En el acto de “animar la materia”, nombre que se asigna a la técnica de
manipulacidn de personajes, podemos comprender una transferencia de vida o “fusién”,
donde cuerpos intercambian roles, de tal modo que el cuerpo humano devieneen cosa,
para focalizar su atencidn en dotar de vida al objeto que serd quien cuente su



historia. El teatro de objetos es una practica que reivindica desde diversos puntos e
intensidades, el concepto de “animismo”:

“Podria plantearse como un cuestionamiento expandido y multiforme
hacia la mirada colonialista que subyace en su acepcién tradicional. Esta,
como suscribe el curador de arte Anselm Franke, estudioso y
problematizador de la nocidn, esta generalmente inscrita en un esquema
evolutivo que va de lo primitivo a lo civilizado y se asocia ensus origenes
a las exploraciones antropolégicas europeas del siglo XIX, encabezadas
por el inglés Edward Taylor. Una idea de animismo fundamentada en un
supuesto “error” o “incapacidad psiquica” por partede las sociedades pre-
modernas para poder distinguir entre lo vivo y lo inerte, el sujeto y el
objeto, el interior y el exterior, lo activo y lo pasivo, lo racional y lo
irracional, lo animado y lo inanimado. Acaso el teatro de formas animadas
constituya, en su esencia, unareaccién, un observatoriodirecto o indirecto
de estas percepciones dualistas del mundo y, en el mejor de los casos, un
modo de hacer vinculado a las reflexiones del neo-animismo, del nuevo
materialismo, del realismo especulativo y del post- humanismo.
Corrientes que cuestionan, por diferentes lineas de pensamiento, esta
herencia dual en la construccidn de los saberes dada en el modernismo y
sus repercusiones en nuestras maneras de juzgar y habitar la realidad”
(Larios, 2020:3-4).

Mariel Falabella explica que el teatro de objetos, “nos posibilita observar la
concepcién de lo humano desde lo no-humano” (Falabella 2008:280) instalando una
tension significativa entre sujeto manipulador y objeto manipulado en la escena, en
tanto potencia una estética que no oculta ni separa sujeto y objeto. Esta idea, para el
caso del Lambe-Lambe, permite analizar distintas relaciones corporales entre lambista y
objetos, tanto desde su relaciéon subjetiva, como desde la animacién.

Extrapolando este vinculo a lo cotidiano, podriamos reafirmar que “todos los
objetos, igual que los seres vivos, tienen la capacidad de vehicular agencia, es decir, de
afectar. En el ambito de las ciencias humanas, cuando hablamos de agencia nos
referimos a los efectos que una entidad cualquiera tiene sobre otra” (Marti, 2021:188-
189). Y ciertamente, no podemos decir que los objetos nos son indiferentes. “No es tan
solo que sin ellos no podriamos vivir. Sin ellos tampoco seriamos. Es decir, que sin
muchas de las cosas que nos rodean, ontoldgicamente, este yo no podria ser” (Marti,
2021:192), en tanto establecemos una vivencia de mundo a la vez racional, emocional y
corporal, es nuestra propia consistencia la que se asegura de estrechar relaciones
casuales, causales, fértiles y complejas, con las cosas. Ya seguimos una ruta comun, que
puede destruirnos o salvarnos la vida segun qué relaciones establezcamos, en tanto la
base de la vida parece consistir en el proceso simultaneo de afectar y ser afectadas
(Marti, 2021:189).



b. Dramaturgia inmersiva

También se propone un andlisis de dramaturgias sensibles a partir de la
construccion del objeto-caja Lambe, como dispositivo que articula todos los elementos
de la escena del espectaculo, para potenciar una experiencia inmersiva, considerando la
generacién de ambientes, tanto en la construccion del dispositivo como a través de
todos los lenguajes que conjuga en su interior. Comenzaremos identificando la
importancia de lo que dentro del Lambe se suele llamar “mundo sonoro”, destacando el
uso tanto de lo musical como de elementos sonoros simbdlicos y evocadores, para la
dramaturgia y para la propiademarcacion del mundo escénico interno en el Lambe.

Pavis define “musica escénica” como aquella que es “utilizada en Ia
escenificacion de un espectdculo, tanto si ha sido compuesta adrede para la obra o
tomada de composiciones ya existentes, tanto si constituye una obra auténoma como si
solo existe por referencia a la escenificacidn. A veces, la composicién musical adquiere tal
importancia que relega el texto a un segundo plano y se convierte en una obra
estrictamente musical” (Pavis, 1998:306). El autor, ademas, distingue entre “fuente
musical no visible” donde menciona orquestas de foso y grabaciones magnetofdnicas,
dando cuenta de la capacidad musical para “producir atmésferas, describir un medio,
una situacién, un estado animico”, aun constatando que, en la mayoria de los casos, la
musica usada es creada en un contexto distinto al de la puesta en escena. Pavis también
da cuenta de una “fuente musical visible” que parte de la escena, ya sea que los musicos
estén disfrazados, o que los actores sean también musicos en el escenario. Y, por ultimo,
un término intermedio en el cual la musica “puede formar parte de una ficcién como de
una realidad exterior ilustrativa” (Pavis, 1998:306).

El encuadre o marco visual en el Lambe-Lambe, al igual que en el cine, puede en la mayor
parte de los casos, demarcar un fuera de campo, a la vez que puede ser mas flexible que
el formato estatico del marco cinematografico, puesto que no hay un control tan exacto
de los margenes para la mirada. En el Lambe, tal como en el cine, es el ojo humano quien
experimenta la percepcion del espacio. En ambos casos, el mundo sonoro es relevante.
Hay elementos analizados por Chion para la audiovisién cinematografica, que son
pertinentes para analizar las relaciones con la escena animada del Lambe, en tanto para
el sonido en ambos casos “no hay ni marco ni continente preexistente: pueden afiadirse,
ademds, tantos sonidos como se quiera simultdneamente, unos a otros, hasta el infinito,
sin encontrar limites. Por afiadidura, estos sonidos se sitlan en diferentes niveles de
realidad” (Chion, 1993:60-70). En este sentido, el autor sefala que el sonido
constantemente se acomoda al marco o territorio visual, desacoplado, ausente,
imaginario, o estrechando lazos evidentes con lo que ocurre en la escena. Para el caso
del cine, plantea que es la escena la que genera el espacio de existencia para el sonido,
siendo lo sonoro, lo contenido e incontenido en la imagen (Chion, 1993:71), pero esto
no es asi de univoco cuando hablamos de la creacion sonora para teatro, donde escena
y sonido pueden estar al mismo nivel de relevancia, segun cual sea la dramaturgia.



En este sentido, una relacion comuin entre musica y teatro, es la cualidad compartida de
ser ambas “formas de componer”, la primera componiendo principalmente un ritmo en
el tiempo, y la segunda componiendo la escena, al organizar elementos en el espacio y
tiempo disponibles. A la vez, dan cuenta de su complementariedad en tanto “ninguna
de las dos estd al servicio de la otra, ambas conservan una autonomia” (Pavis, 1998:307).
Si bien aun no se ha establecido una manera definitiva en que lo visual y lo auditivo
trabajan conjuntamente en el teatro, se trata por ello, de un campo abierto a la
experimentacién. Pavis, en relacién a la musica y la escena, propone algunas
(re)constituciones en funcidn de diversos componentes de la representacion, sin
jerarquia de una dimensidn por sobre otra, dejando terreno libre a la experimentacién
de multiples relaciones imprevistas: “la musica crea por si sola mundos virtuales, marcos
emocionales para el resto de la representacion; la arquitectura suministra la evidencia
concreta de un contenedor que debe ser llenado; la literatura y el texto dramatico
suministran un molde ritmico ligeramente modificable por el actor, mientras que la
estructura musical es mucho mas rigida”(Pavis, 1998:308), esto también lo podemos
llevar al plano de los movimientos y las acciones con sentido narrativo, donde tanto la
partitura de movimientos como la partitura musical, tenderian bajo esta mirada, a
adaptarse mutuamente.

”n u

Con respecto al sonido “fuera de campo” y “en la escena”, “en sentido estricto, el sonido
“fuera de campo’ en el cine es el sonido acusmatico en relacién con lo que se muestra
en el plano, es decir, cuya fuente es invisible en un momento dado, temporal o
definitivamente. Se llama en cambio, ‘sonido in” a aquel cuya fuente aparece en la
imagen y pertenece a la realidad que ésta evoca” (Chion, 1993:75-76). Y existe una
tercera categoria: el “sonido off”, identificado como “aquel cuya fuente supuesta es, no
solo ausente de la imagen, sino también no diegética, es decir, situada en un tiempo y
un lugar ajenos a la situacion directamente evocada” (Chion, 1993:76) donde se pone de
ejemplo las voces de narracién o “voz en off” en las cuales no vemos al narrador.
Considerando estos elementos, Chion da cuenta de ciertas polaridades que se presentan
en relaciéon al sonido, como: acusmatico/visualizado, objetivo/subjetivo o
real/imaginado, y pasado/presente/futuro, las cuales permiten complejizar un analisis
“topoldgico” del sonido vinculado a la trama (CHION, 1993:77). Y da cuenta de tres
excepciones que traspasan estas dualidades: el “sonido ambiente” o sonido-territorio,
qgue, sin necesidad de especificar localizacion y visualizacién “sirven para marcar un
lugar, un espacio particular” (CHION, 1993:78), “sonido interno”, “situado en el presente
de la accion, corresponde al interior tanto fisico como mental de un personaje” (CHION:
78), y que puede traducirse a una cierta gestualidad, y, por ultimo, “el sonido on de air”
correspondiente a la propagacién de sonidos “supuestamente retransmitidos
eléctricamente, por radio, teléfono, amplificacién, etc. y que escapan, pues, a las leyes
mecdnicas llamadas "naturales” de propagacion de sonido” (Chion, 1993:78), tienen un
status de autonomia particular, se dan como especies de “texturas sonoras” en la
escena, que son construidas en la mezcla de sonido, en tanto parecen situarse desde el
principio en un tiempo verosimil con respecto a la escena, pero luego,“atraviesan, pues,
libremente las barreras espaciales” (Chion, 1993:79). Asi mismo, se refiere al caracter



multitemporal y multiespacial de la musica en tanto, “la musica es, enresumen, un
flexibilizador del espacio y del tiempo” (Chion, 1993 :83-84), y clasifica como musica
diegética y extradiegética o incidental, en las categorias de “musica de pantalla” y
“musica de foso” respectivamente, para distinguir entre la musica que ocurre y emana de
una fuente sonora en la escena, versus aquella que se ubica fuera del marco y del tiempo
de la accién, respectivamente (Chion, 1993:82).También, como elemento para el disefio
sonoro del Lambe, podriamos retomar el anadlisis de Zacchi, profundizando en los
multiples usos del concepto “paisaje sonoro” acufiado por Murray Schaffer, para ampliar
aun mas la creacién de espacialidad en la escena’® pensando en la potencial amplitud
semantica que ofrece en materia creativa-sonora, acercdndose mas al caracter efimero
del teatro mismo, e incluso, reforzando el caracter performativo de la propia caja Lambe.

En el teatro Lambe-Lambe, la separacién sonora de las participantes con respecto
al espacio cotidiano, sucede simultaneamente a través de un sistema simple de
audifonos estéreo. Se trata de un posible enmascaramiento del sonido externo, como
fendmeno psicoacustico, en consonancia y reforzado, con la visualidad total del
espectaculo: “hablamos de enmascaramiento cuando un sonido impide la percepcion de
otro sonido, es decir, lo enmascara. Se produce una modificacidn (desplazamiento) del
umbral de audibilidad en el sujeto”*® y ocurre en distintos contextos de sonidos que se
superponen. Segun que sonido aparece primero, se puede entender que el
enmascaramiento es parcial, es decir, el sonido ahora no percibido, sigue alli, y retorna
cuando cambia el contexto sonoro del entorno. “Existen dos tipos bdsicos de
enmascaramiento: el enmascaramiento simultaneo y el no simultdneo. En el simultaneo
el sonido de prueba y el sonido enmascarador coinciden temporalmente. En el caso del
enmascaramiento no simultdneo, el sonido de prueba puede ser anterior (pre-
enmascaramiento) o posterior (post-enmascaramiento) al enmascarador. También
puede suceder que el sonido de prueba continlde después de haberse apagado el
enmascarador. También en ese caso recibe el nombre de post-enmascaramiento”.2°

Bayn paisaje sonoro es una coleccidn de sonidos casi como una pintura es una coleccion de atracciones visuales. Yo pienso que

cuando escuchamos cuidadosamente, esos sonidos se vuelven milagros. Se puede escuchar el tren yendo a través de la distancia,
podemos escuchar algunos pajaros, por su puesto. Podemos escuchar los ruidos del trafico a esta hora a cierta distancia [...] Yo
creo que, si escuchan cuidadosamente, la vida estd en sus manos. Es lo mismo que cuando miramos cuidadosamente. Si podemos
usar los sentidos y mirar y escuchar con atencién como si admirdramos una obra de arte, esto definitivamente enriquece tu vida.
De alguna manera, el mundo es una enorme composicion, una enorme composiciéon musical que suena todo el tiempo sin
principio ni final. Nosotros somos compositores de este enorme milagro alrededor nuestro y podemos probar mejorarlo o
destruirlo. Podemos agregar mas ruidos o podemos agregar mas sonidos hermosos. En otras sociedades, una forma de ejercicio
para la memoria es recordar los sonidos, no existe la grabacidn. Asi que, si un sonido se suicida, no volveras a escucharlo igual, al
menos no de la misma manera. Esto de alguna manera vuelve a la gente mas perceptiva y mas considerada con los sonidos que
viven alrededor. Listen (la escucha) — Murray Schafer. URL:

https://www.youtube.com/watch?v=6qimYIx3VTg&ab channel=Literaturayaficionescontemplanza
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http://www.eumus.edu.uy/docentes/maggiolo/acuapu/enm.html#:~:text=ENMASCARAMIENTO.%20E|%20enmascaramiento%20c
ae%20dentro%20de%20los%20estudios,percepci%C3%B3n%20de%200tro%20sonido%2C%20es%20decir%2C%20l0%20enmascara.
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En torno a esta idea, el Lambe actia como un tipo de enmascaramiento no simultaneo,
donde la fuente de ruido o sonidos externos a la caja corresponden al entorno cotidiano,
gue se ve enmascarado por un sonido temporal, que en este caso seria el mundo sonoro
de una cajita que dura entre 3 a 7 minutos en promedio, pero puede cambiar de sentido
en tanto aparezca un nuevo sonido en la calle, que irrumpa en el mundo sonoro interno
de la caja. En estesentido, ha de ser fundamental la ubicacién de la(s) caja(s) en el
espacio, en tanto sea un lugar donde no hayan muchos sonidos interfiriendo, puesto que
no se puede aumentar el volumen de los audifonos en rangos que puedan perjudicar a
ambas oyentes que participan de la funcidn (intérprete y espectadora), y a la vez, se
precisa que ocurra un contraste sonoro de frecuencias para diferenciar espacios, con
respecto a un adentro totalmente distinto del sonido callejero, a menos que por algun
motivo, en la dramaturgia se establezca una relacidon escénica intencionalmente
dialdgica con dichos sonidos externos a la caja.

Asi mismo, hay que considerar que somos sensibles a ciertas frecuencias mas que
a otras. Nuestra capacidad de percibir ciertos rangos y timbres en su cualidad mutable y
abstracta e identificarlos en base a nuestra propia experiencia, proviene desde mucho
antes de que podamos asociarlo a una cualidad estética. Al respecto Toop sefiala que el
feto es capaz de oir los sonidos que ocurren fuera del vientre materno, a los cuales
reacciona, siendo incluso capaz de generar distinciones timbricas desde las catorce
semanas, “puede distinguir entre una voz masculina y una femenina y, dentro de un
grupo de personas, puede distinguir a la madre hablar y, como consecuencia, sentirse
mas tranquilo o excitarse por su voz y su relacién con la respiracién, el pulso cardiaco, la
tension muscular y los movimientos del diafragma. Este lazo emocional, auditivo y tactil
dura por lo menos cuatro afios hasta que, de acuerdo a la versién oficial, el empleo
exhaustivo de los sentidos es gradualmente suplantado por una preeminenciade lo
visual” (Toop,2013:53). En esta referencia, nuevamente encontramos vinculos naturales
entre el Lambe-Lambe y el parto, donde se configura un tipo de intimidad intersubjetiva
gue es caracteristica de ambos momentos. Toop conceptualiza la idea de sumergirse en
el sonido como en “una memoria distante, intrauterina” (Toop, 2013:53), sefialando que
“no existen los ‘meros sonidos’, sino un mapa de la memoria entre muchos, una
combinacién profundamente detallada de la escucha con el conocimiento local,
arrastrada a la conciencia por un viejo ciego que perdié muchas conexiones con el
mundo” (Toop, 2013:56).

Sobre lo difusa que a veces puede ser la experiencia de escuchar, Rosa sostiene
gue el sonido posee una cualidad de indeterminacién sensorial en relacion a su relativa
existencia material, combinada a su capacidad de emocionar y conmover:

“quien escucha musica no puede decidir si la musica esta fuera o dentro
de él: no se encuentra frente al sonido como el observador lo estafrente
al objeto observado, puesto que el sonido estd en él mismo; es él quien
se siente vibrar (corporal, emocional y, ademds, cognitivamente) por la

musica. Por lo tanto, el acto de escuchar musica no estd dirigido dela



misma manera que los de ver, agarrar o sentir. La vivencia de la musica
supera la division entre el si mismo y el mundo, y la transforma en
relacion pura: la musica son los ritmos, los timbres, las melodias y los
sonidos entre el si mismo y el mundo, a pesar de que estos tengan su
fuente en el mundo social y de las cosas. El cosmos del sonido consiste en
que puede expresar o fundar toda clase y tonalidad de relaciones” (Rosa,
2020:126-127).

Esto da cuenta de la capacidad de fusion perceptual que puede generar la musica, sobre
todo en contextos de estimulacién multisensorial. La musica en esta linea, se propone
como “afinador” y “medium” en las relaciones con el mundo sensible, por el hecho de
tener el poder de modificar nuestro modo de estar en el mundo. Asi mismo, este
elemento no niega su cualidad estética y capacidad de ser un lenguaje especifico y
racional, pero lo desborda (Rosa, 2020:126). Esto de paso, explica el rol destacado que
tiene la musica en el cine, a partir de dotar a la imagen de una connotacién sentimental
o de una atmdésfera, que, sin el sonido, no seria capaz de expresar” (Rosa, 2020:126).

Como antes se ha dicho, en el teatro Lambe-Lambe ocurre una escucha comun
entre intérprete y auditor. Esto aporta a comprender la caja como un dispositivo que
opera en una especie de “sintonizacion” a partir de la conexién entre cuerpos a través
del sonido, siempre relacionado con la partitura de movimientos. Alfred Schitz, al
estudiar la ejecucién musical conjunta, define “sintonizacién” como un proceso de
comunicacidon intersubjetiva, posibilitado en la medida en que los actores,
interlocutores, o ejecutantes musicales, comparten no sdlo los signos o el lenguaje
musical, sino la vivencia de diferentes dimensiones de tiempo, simultaneamente, lo cual
produce una experiencia de sincronizacién de todos los tiempos que alli se rednen; “la
sincronizacion del tiempo interior y el tiempo exterior se produce en una relacién cara
a cara que tiene el caracter de una comunidad de espacio, entendido o extrapolado
durante la ejecucion musical conjunta como un hecho que tiene lugar en el tiempo
exterior. Esta dimensidn es lo que unifica los flujos de tiempo interior y garantiza su
sincronizacion en un presente vivido” (Cabriolé, 2010:316), provocando una
“pluridimensionalidad del tiempo vivido simultdneamente” (Schitz, 1974:167-168)
entendiendo con ello que el hecho musical es en si mismo, una experiencia colectiva e
intersubjetiva, donde oyentes e intérpretes son sus fundamentos en tanto “los
participantes de tal relacion comparten el tiempo vy el espacio mientras la misma
dura” (Cabriolé, 2010: 136) tal como ocurre en una funciéon de Lambe-Lambe para dos,
donde ambos presentes en la “ejecucionteatral”, sincronizan un momento Unico de flujos
temporales plurales que dan lugar a momentos intersubjetivos.



Desde otra arista, podriamos entender lo sonoro en teatro como una ritmica que
participa en el disefio de la obra total, donde el lenguaje luminico también tiene cosas
gue decir, en relacion al movimiento y presencia de sus personajes en la escena. La luz,
gue siempre estd en escena, también podria de alguna manera, responder a categorias
equivalentes a la diégesis, en tanto la fuente luminica puede ser un foco externo a la
trama o puede representar algin elemento que produzca luz, segun la justificacidon. Cabe
resaltar que una dramaturgia luminotécnica es fundamental, y para ello convocaremos
brevemente a uno de los principales escendgrafos que incorpora esta nocion
comunicativa de la luz en teatro, sacandola de su mero uso técnico para darle una
connotacidn expresiva; Appia fue quien evidencié en su momento, la dificultad para
actores y bailarines de relacionarse orgdnicamente con los lienzos pintados que
constituian las escenografias clasicas de la época, por ser estas ultimas, pinturas planas
y estaticas, en contradiccién con los cuerpos expresivos y multifacéticos de las
intérpretes en escena. Por ello, propuso un cambio de sentido total que revolucioné el
ambito de la luminotecnia y la escenografia teatral, integrando en didlogo ritmico a
todos los elementos en escena; “para salvar estas contradicciones se debe adoptar una
configuracion pldstica tridimensional que permita abrazar la accién actoral y el
decorado, lo que, unido a una nueva iluminacion, actuara sobre los colores y las formas
de tal manera que haran aparecer los movimientos y los gestos de los personajes dentro
de un todo armonioso.

Imagen tomada del libro: “ASPECTOS DE LA INVESTIGACION EN ESCENOGRAFIA.
Cuadernos de Investigacion”, [acceso: 12.4.2021]



Asi la luz activa combustiona la relacion entre actor, obra y espacio, creando, en
definitiva, una atmosfera que no describe sino sugiere"(Appia, 2014:27). Se inspira en
Jaques Dalcroze?!y su idea de “musica visible”. Este ultimo lo invita a trabajar en Hellerau
para desarrollar algunas puestas en escena, entre ellas “Orfeo y Euridice”, donde
pudieron implementar este nuevo, radical y performativo concepto de escenografias
flexibles.

"Para Appia, la luz ocupaba el segundo lugar en su clasificacién de
los elementos de la escena segln su importancia, tras el actor y por
delante de la pintura. Esta debia marcar un ritmo, tal y como hace la
musica, era el hilo conductor de la historia, aguel componente que
permite la comprension de la obra. Por eso mismo, esta no podia ser
independiente ni aleatoria, sino que debia interaccionar con el cuerpo de
los actores y los volumenes de la escena, transformando asi el conjunto
en un verdadero espacio de representacion” (Sola, 2018:24).

Para Appia, se trataba de hacer dialogar a través del ritmo y la forma, los cuerpos en
movimiento y los juegos experimentales de la luz, donde sombras, colores y
arquitecturas fueran protagonistas configuradoras del espacio. En este sentido, cobra
interés la ejecucién de una practica inmersiva con la luz, articulada a los demas
lenguajes.

4.1.3 Eje vertical: el rol del arte en el espacio publico: Vinculado a la vivencia del mundo
como totalidad, relacionado “con la existencia o la vida como todo, a la que podemos
definir como dimensidn vertical, puesto que lo que se siente como contraparte es
experimentado como trascendente al individuo. En las experiencias de resonancia
vertical, el mundo mismo obtiene en cierto sentido una voz propia” (Rosa, 2020:153),
asociado a una dimensién espiritual, religiosa e inclusive, al rol del arte.

Este ultimo eje propone conceptos para reflexionar en torno a los alcances de realizar
un teatro Lambe-Lambe volcado al espacio social de calle, como marco o contexto en el
gque se inscribe y como dispositivo escénico en cuya practica parece haber
intrinsecamente unaforma de identidad y discurso politico sobre la cultura.

Se trata de pensar inicialmente, en dos espacios generados por la caja, como médium
de dos mundos; uno externo y otro interno.

21 Musico, compositor y pedagogo, creador del método de ensefianza musical que acuiié como
“Euritmia”.



El espacio interno podria entenderse como “el espacio de la miniatura”: se trata de entrar
en la realidad del objeto miniatura, devenido vital, para comprender sus amplias
estancias. Con ello, indagar en la persistencia de lo pequefio, en tanto “aparece en todos
los siglos en el ensueiio de lossofiadores innatos” (Bachelard, 1975:137). El espacio
externo o contexto social, en este caso el “espacio publico” como escenario,
apropiandose momentdneamente de “espacios no convencionales” o lugares no
frecuente para la ocurrencia de una vivencia teatral. Esto es parte de algunas
definiciones constitutivas de “teatro callejero”: “teatro que se presenta en lugares
exteriores a los edificios tradicionales: calles, plazas, mercados, estaciones de metro,
universidades, etc. La voluntad de abandonar el recinto teatral responde a un deseo de
contactar con un publico que no suele ir al teatro, de ejercer una accién sociopolitica
directa, de aliar la animacion cultural con la manifestacion social, y de inscribirse en un
espacio urbano a medio camino entre la provocacién y la convivencia“ (Pavis, 1998:443),
el cual, a pesar de posibles institucionalizaciones, siempre estd “intentando sin embargo
mantenerse fiel a su capacidad para subvertir lo cotidiano” (Pavis, 1998:444).

Gémez identifica dos tipos de teatro que se realizan en espacios no
convencionales: “por un lado el macroteatro y por otro el microteatro. Ambos decididos
a transcurrir fuera de la sala. El primero, convocando gran cantidad publico, de caracter
mas ficcional con una teatralidad mas remarcada y con una mayor focalizacién en los
aspectos visuales de la puesta. Y por otro lado un segundo teatro mas intimo, privado,
de publico reducido, quizas mas realista con el acento puesto en los actores, su relacion
con el espacio y el publico” (Gomez, 2014:5). Por otro lado, algunas definiciones sobre
espacio publico proveniente de las ciencias sociales, lo sefialan como lugar para el
desenvolvimiento de un ideal de democracia queprima hoy y que, en la practica, da
cuenta de una cierta falta de neutralidad en su uso. Actualmente, el ideal de espacio
publico como concepto politico, apela a “una esfera decoexistencia pacifica y armoniosa
de lo heterogéneo de la sociedad” (Delgado, 2011:20).Este trasfondo ideal es el que
sustenta el “ciudadanismo” o “especie de democraticismoradical que trabaja en la
perspectiva de realizar empiricamente el proyecto cultural de la modernidad en su
dimension politica, que entenderia la democracia no como una forma de gobierno, sino
mas bien como un modo de vida y como asociacidon ética” (Delgado, 2011:20). Sin
embargo, se identifica que, en la practica, se ha tratado mas biende un “espacio de
conciliacion” en el cual convergen distintos intereses y priman solo algunos. La
democracia o “paz ciudadana” se ha transformado en una convivencia tensa,donde las
violencias cotidianas pasan a segundo plano, invisibilizadas de distintas maneras, entre
ellas, en el plano del emplazamiento territorial, en forma de guetos alejados de los
centros urbanos, donde se concentran los recursos. El efecto mediador que el tipo ideal
de ciudadano ha provocado, parece ser una consecuencia buscada porel Estado “gracias
a la ilusién que ha llegado a provocar —ilusidn real, y por tanto ilusiéneficaz- de que en
él las clases y los sectores enfrentados disuelven sus contenciosos, se unen, se fundeny
se confunden en intereses y metas compartidas” (Delgado, 2011:23).Maria Toledano da
otra clave: “el ciudadanismo hoy genera las bases para que la ideologia de Ia
socialdemocracia lleve a cabo su interés por armonizar espacio publico



y capitalismo con el objetivo de alcanzar la paz social y la estabilidad que permita
preservar el modelo de explotacidn sin que los efectos negativos repercutan en su
agenda de gobierno” (Delgado, 2011:21-22). En este sentido, el teatro callejero o aquel
gque se realiza en espacios no convencionales, consiste justamente en |Ia
desestabilizacidon ludica de estos escenarios de aparente armonia, operando como
apertura al acontecer de la calle en su propio marco de sentido. Se deja interpelar a la
vez que interpela, reinventando relaciones de distanciamiento y proximidad.

En una de sus conferencias, Gaiman reflexiona en torno a la importancia de la
ficcién como un viaje necesario para el crecimiento de la humanidad, “puede llevarte a
sitios en los que nunca has estado. Una vez que has visitado otros mundos, como los que
han volado entre las hadas, nunca puedes volver a estar contento con el mundo en el
gue has crecido. El descontento es algo bueno: la gente descontenta puede modificar y
mejorar su mundo, y dejarlo mejor, dejarlo diferente”?2. De un modo similar, Foucault
plantea que el barco ha sido para la civilizacién, desde el siglo XVI hasta hoy, “a la vez no
solamente el instrumento mas grande de desarrollo econdmico, sino la mas grande
reserva de imaginacion. El navio es la heterotopia por excelencia. En las civilizaciones sin
barcos, los suefios se agotan, el espionaje reemplaza alli la aventura y la policia a los
corsarios” (Foucault, 1966:5), lastima sin embargo, las consecuencias devastadoras que
los tripulantes de aquellos navios provocaron en las sociedades de tierras lejanas y
desconocidas, en un comienzo utépicas, a las que llegaron por azar y donde la fantasia
literaria fue usada mds bien para disfrazar saqueo, usurpacién y esclavitud de poblacion
nativa. Ya abordaremos en extenso el concepto de “heterotopia” puesto que resulta de
vital importancia para este analisis.

En todo caso, hoy, el afan de estas bifurcaciones ficcionales, podria ser entendido
también como parte constitutiva de las “lineas de fuga” que propone Guattari en el
plano de la lingtistica; vias de escape que devienen en rutas de disipacion de los flujos
cotidianos. Para comprender esta idea, hay que adentrarse brevemente en las
definiciones de “signo”, “rizoma”, “meseta”, “agenciamiento colectivo” y la idea de
“maquinas abstractas y concretas” planteada por Deleuze y Guattari. Sin adentrarnos
muy profundamente en ello por su complejidad, solo se esbozaran ciertos elementos de
referencia. Entendiendo que la teoria de los signos en estos dos autores, discute con la
linguistica y el estructuralismo, se explica que:

“hay diferentes regimenes de signos que no son necesariamente
significantes. Los signos que se liberan de la subordinacién al significante,
ya no se limitan al lenguaje, y atraviesan los mas diferentes estratos.
Tenemos toda suerte de signos poblando los universos referenciales [...]
El signo es el resultado de nuestro encuentro con el mundo, indice de
desterritorializacién. Somos atravesados y constituidos por signos de
diferentes naturalezas, siendo las subjetividades construcciones

22 Conferencia del escritor Neil Gaiman para la Reading Agency, el 14 de octubre de 2013, en el Barbican
de Londres. Fuente: http://neilgaiman.es/wp-content/uploads/2013/08/Nuestro_futuro.pdf, p.4
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semidticas donde se cruzan los mas diferentes regimenes de signos. Las
semidticas son siempre mixtas” (Patto, 2018:7).

A grandes rasgos, se trata de una teoria que apunta a comprender, desde una
microscopia de los fendmenos sociales, como se producen los grandes y revolucionarios
cambios en la historia de la humanidad. Para ambos autores, la consideraciéon de un
fuerte capitalismo descentralizado y desterritorializado, con légicas masivas que hoy
tienden a subjetivarse, tiene como contrapartida una especie de subjetividad organizada
e impredecible, una capacidad de agenciamiento colectivo gestado justamente en los
territorios, que podria ser entendido como un tejido social organico, regenerado vy
expansivo en forma de rizomas, augurando la incapacidad de cualquier algoritmo
cibernético para predecir sus movimientos. Asi mismo, una manera subterranea de
proceder, parece ser la que mejor representa esta forma de su expansion. Los autores
toman al rizoma como metdafora, para identificar vaivenes impredecibles de ruptura con
el pensamiento caduco, dando cuenta de algunos principios como: los “principios de
conexién y de heterogeneidad: cualquier punto del rizoma puede ser conectado con
cualquier otro, y debe serlo. Eso no sucede en el arbol ni en la raiz, que siempre fijan un
punto” (Deleuze, Guattari, 2004:13). El segundo principio es el de multiplicidad: “sélo
cuando lo multiple es tratado efectivamente como sustantivo, multiplicidad, deja de
tener relacion con lo Uno como sujeto o como objeto, como realidad natural o espiritual,
como imagen y mundo. Las multiplicidades son rizomaticas y denuncian las
pseudomultiplicidades arborescentes. No hay unidad que sirva de pivote en el objeto o
qgue se divida en el sujeto” (Deleuze, Guattari, 2004:14). El caracter de la linea de fuga
puede romper las raices para generar nuevas conexiones en formas diversas, ya sea la
divisién del tallo en miles de tallos y raices o perder todo centro o unidad para devenir
cada raiz a su modo en muchas raicillas sin una principal: “un rasgo intensivo se pone a
actuar por su cuenta, una percepcidon alucinatoria, una sinestesia, una mutacién
perversa, un juego de imagenes se liberan, y la hegemonia del significante queda puesta
en entredicho. Semidticas gestuales, mimicas, ludicas, etc., recuperan su libertad en el
nifioy se liberan del calco, es decir, de la competencia dominante de la lengua del
maestro—un acontecimiento microscdpico altera completamente el equilibrio del poder
local” (Deleuze, Guattari, 2004:14). La meseta en este esquema, es la representacién
visual deun rizoma: “Una meseta no esta ni al principio ni al final, siempre esta en el
medio. Un rizoma estd hecho de mesetas. Gregory Bateson emplea la palabra meseta
para designar algo muy especial: una region continua de intensidades, que vibra sobre si
misma, y que se desarrolla evitando cualquier orientacién hacia un punto culminante o
hacia un fin exterior [...] Nosotros llamamos meseta a toda multiplicidad conectable con
otras por tallos subterraneos superficiales, a fin de formar y extender un rizoma”
(Deleuze, Guattari, 2004:26). Ambos autores buscan en uUltima instancia, sembrar bases
para pensar en la articulacién de subjetividades capaces de superar el capitalismo
hegemonico, en la creacién de otros mundos posibles que transgredan las légicas
mercantiles y sean capaces de organizarse colectivamente en funcién de otros fines con
sentido como necesidad impostergable. En esta ruta, parecen encontrarse codo a codo



con el concepto de resonancia acuiado por Rosa, en el cual el autor busca evidenciar
maneras de identificar el malestar que lasexperiencias vitales producen a partir de las
l6gicas que una relacidn reificada con el mundo, promueve. Se trata de otorgar valor a
los momentos y relaciones que entablamos con el entorno, entendiendo los flujos de
comunicacidn y sentido, donde elarte tiene mucho que hacer. Deleuze y Guattari
parecen llevar a cabo la misma idea, esta vez denunciando el procedimiento de sujecion
gue las nuevas formas de comunicacién maquinica operan en la sociedad de control:

“es justamente el funcionamiento de un nuevo tipo de
construccion subjetiva, de una nueva maquinaria que empieza a actuar
en favor de la produccion capitalista. Hace funcionar un nuevo modelo de
subjetivacion, la servidumbre maquinica. La diferencia de ese modo de
control y los antiguos dispositivos disciplinarios se encuentra
principalmente en su caracter despersonalizado, desindividualizante: ya
no hay individuos que controlar, ya no hay unidades que modelar
individualmente; lo que tenemos es un gobierno de los flujos. Los sujetos
ya no son individuos sino cantidades abstractas, base de datos,
contrasefas. Se trata de un control de flujos —de dinero, informacién, de
consumo— mas que de individuos; las personas son entradas y salidas de
flujos, mas que individuos posicionados en una masa [...] Somos entradas
y salidas (input y output) de un proceso de produccién que no diferencia
entre tecnologia, hombre, animal y plantas” (Deleuze, Guattari, 2004:14).

La creacidn constante de rutas presenciales, flujos o lineas de fuga en el plano del
encuentro intersubjetivo entre corporalidades presentes, resulta en una forma de
resistencia, una accion movilizadora que regenera y rema hacia la ruptura de lo estanco.
En este sentido, el concepto de “espacios otros” de Foucault, permite repensar la
potencialidad de las excepciones, es decir, entender que la realidad se compone de
discontinuidades: “los lugares otros de los que habla Foucault son las utopias y las
heterotopias, lugares diferentes al orden y a la regularidad de la aparente historia
continua, homogénea, lineal, que se instala como sistema universal, eterno, unitario. Los
espacios mencionados son exclusiones de este sistema homogéneo, porque pertenecen
a otras historias, a la historia de lo otro” (Toro, 2017:24). En tanto la “otredad” se
entiende como lo que ha sido excluido de la regularidad, se gesta un método histérico-
filoséfico cultural a partir de la configuracién de una episteme que toma la dimension
“espacial” como forma de analisis, contrapuesta a la linealidad histérica continua. Los
grandes relatos han servido para legitimar acciones humanas, pero esta perspectiva nos
indica que estamos llenas de fragmentos que nos constituyen y que permanecen
latentes (Foucault, 1979). Para entender esta alteridad, la episteme Foucaltiana, “toma
la parte, que a su vez ha de ser la parte excluida, la parte diferente, la diferencia, no
dentro del orden universal en un movimiento dialéctico, sino como una total diferencia:
una alteridad [...] Parte de las singularidades excluidas que estan visibles y ubicadas
espacialmente en lo mas inmediato del mundo” (Toro, 2017:25). Por tanto, se trata de
entender que el espacio no es neutro, y ocupamos un lugar en esta espacializacion
homegenizante, donde el arte y su manera de instalarse también encarna un lugar:



“Vivimos, morimos, amamos en un espacio cuadriculado, recortado,
abigarrado, con zonas claras y zonas de sombra, diferencias de nivel,
escalones huecos, relieves, regiones duras, y otras desmenuzables,
penetrables, porosas; estan las regiones de paso: las calles, los trenes, el
metro; estdn las regiones abiertas de la parada provisoria: los cafés, los
cines, las playas, los hoteles; y ademas, estan las regiones cerradas del
reposo y del recogimiento [...] Entre todos esos lugares que se distinguen
los unos de los otros, los hay que son absolutamente diferentes; lugares
gue se oponen a todos los demds y que de alguna manera estan
destinados a borrarlos, compensarlos, neutralizarlos o purificarlos. Son,
en cierto modo, los contraespacios” (Foucault, 2008:3).

El concepto de “heterotopia” discurre como un delirio lUcido, un suefo despierto que
subvierte todos los ordenamientos tempo-espaciales que han ocurrido, para ser
imaginados de manera simultdnea y comprendidos desde lo que Foucault denoming,
una nueva ciencia “cuyo objeto serian esos espacios diferentes, esos otros lugares, esas
impugnaciones miticas y reales del espacio en el que vivimos” (Foucault, 2008:4). Y para
ello, seiala algunos principios: El primero se resume en que “probablemente no haya
una sola sociedad que no se constituya su o sus heterotopias” (Foucault, 2008:4). El
segundo principio refiere a la mirada histérica en la cual podemos ver como ciertas
heterotopias desaparecen y/o son reabsorbidas por toda sociedad, en distintos
momentos. En una heterotopia siempre se yuxtaponen elementos incompatibles. “El
teatro, que es una heterotopia, hace que se sucedan sobre el rectangulo del escenario
toda una serie de lugares incompatibles” (Foucault, 2008:6). Otro principio es la relacién
diversa y personal que tiene una heterotopia con el tiempo, segln la cual con frecuencia
se producen cortes. Como ejemplos de estas rupturas permanentes, estan las
bibliotecas y los museos. Hay otro tipo de variaciones que tienen que ver con espacios
breves de transformacion de tiempo/espacio e incluso, orden social, como es el caso del
carnaval. También las ferias o las fiestas son momentos de intensidad condensada,
donde pueden observarse situaciones Unicas y extraordinarias. Y las hay aquellas cuya
funcién o razén de existir, es la produccién de un trdnsito o momento de paso a otro
estado, especies de rituales modernos; “las heterotopias tienen siempre un sistema de
apertura y cierre que las aisla del espacio que las rodea [...] Hay otras heterotopias, por
el contrario, que no estan cerradas en relacidon al mundo exterior, pero que son puray
simple apertura [...] Y finalmente existen las heterotopias que parecen abiertas, pero en
las que solo entran verdaderamente los que ya han sido iniciados” (Foucault, 2008:8-9).
Una manera de identificar las heterotopias, es a partir de la impugnacién que realizan a
todos los demas espacios a partir principalmente, de dos procedimientos: “creando una
ilusion de denuncia al resto de la realidad como si fuera ilusién, o bien, por el contrario,
creando realmente otro espacio real tan perfecto, meticuloso y arreglado cuanto el
nuestro esta desordenado, mal dispuesto y confuso” (Foucault, 1984:5).

Bajo este prisma el Lambe-Lambe, en tanto “dispositivo” material circunscrito a una
red de relaciones y componentes heterogéneos, se manifiesta en sus distintas formas
de operar en este espacio-publico-callejero. Si tomamos algunos elementos



identificados por Foucault en sus definiciones sobre “dispositivos”, tenemos: a) la
multiplicidad, como fondo sobre el cual éstos operan, en este caso, los diversos
contextos socioculturales que transcurren en la calle, y b) la microfisica, como nivel
propio del accionar de los mismos” (Vega, 2017:137), que seria para este caso, las
microhistorias compartidas entre dos como apertura hacia una intersubjetividad
microscopica. Las caracteristicas segun las cuales los dispositivos se posicionan en lo real,
en este caso principalmente referidas a sus vinculos e intercambios con el espacio-
territorio, “se articulan alrededor de la estrategia que compone la serie de relaciones
gue se despliegan entre determinados elementos y a efectos de fines concretos. Estas
cualidades permiten al dispositivo tener un emplazamiento histdrico y responder a
urgencias especificas de un tiempo y espacio singulares. No hay, en consecuencia,
universalidad en el dispositivo Foucaltiano, sino un caracter fuertemente localizado y
ajustado a una coyuntura determinada de fuerzas” (Vega, 2017:141). Llevandolo al
universo Lambe, la construccion de este objeto esta en efecto, histéricamente situado
pues cambia segun donde nace, responde a coyunturas variables, a la vez que atraviesa
con su existencia (algo que comparte con otras artes callejeras), una serie de contrastes
respecto al discurso oficial universalizado en relacidn a los espacios delimitados para el
hacer artistico, en tanto propone el uso del espacio publico como escenario
impredecible para el despliegue cultural sin distincidn.

Desde su potencialidad como accién politica, caracterizar a la caja de Lambe
como “dispositivo”, implica: por un lado, que se constituye como “maquina poética”
desde la dptica de un teatro que busca la abolicién de la dominacidn textual, “y para este
cometido es indispensable pensar a los teatristasy sus equipos creativos en tanto
maquinas poéticas cuyo fin es procesar signos y jugar con la relacidn entre significantes
y significados, a la hora de armar y seleccionar los materiales escénicos- desde el plano
de la expresién —y provocar la imaginacion del observador para construir un concepto o
significacién con relacidon a esos materiales, desplazamientos y sonidos en la escena”
(Falabella, 2006:279). La importancia de esta definicién es entender, por un lado, que los
objetos nunca quedan concluidos y siempreestaran dispuestos a la mirada analitica,
sensible y personal de cada espectadora e incluso de la artista, para ser leidos,
reinterpretados y sentidos de multiples maneras, excediendo o rebalsando incluso una
intencién racional comprensiva. Y, por otro lado, destacar la importancia que reviste la
presencialidad al ser pensada como intrinseca al acontecimiento teatral, lo cual
configura un momento Unico donde ambas participan de un tipo de relacién social
propiciada por el teatro: “El acontecimiento teatral, y por ende la comunicacién
espectacular, se producen en un puntal aqui y ahora donde los sujetos teatristas con sus
objetos en escena comparten un espacio y un tiempo con los sujetos observadores. No
obstante, como los sujetos pueden no ser los mismos y cada puesta en escena de una
misma obra puede sufrir variaciones deliberadas y/o impensadas, la comunicacion
espectacular se torna caleidoscépica dado que es particular al acontecimiento y, por
tanto, esta en continuo redisefo. El teatro puede ser pensado como construccion de
maquinas de observar” (Falabella, 2006:280), donde audiencias espectadoras y artistas
son interlocutoras activas de la intersubjetividad que el teatro explicita en medio de la
vida.



2. Analisis de resultados

El siguiente andlisis se construye a partir de los testimonios brindados por cada
informante y considerando los tres ejes planteados por Rosa, articulados como marco
de sentido para identificar elementos que propician “experiencias de resonancia” en el
oficio de lambista. El propdsito de este esquema es facilitar la construccién de un
entramado de relaciones, acciones y circunstancias que configuran subjetividad en la
practica artistica. En este sentido, se analiza la importancia que tiene el formato “caja”,
gue he denominado “dispositivo escénico de resonancia”, para llevar a cabo principios
compartidos sobre la importancia del arte en la construccidn de relaciones sociales
“humanizadas” y “humanizantes”. Los hallazgos se profundizardn en los siguientes
capitulos. Tanto el esquema de ejes como la tabla a continuaciéon, resume la
operacionalizacion de variables y criterios utilizados para dar cuenta de la estructura mas
elemental que organizd el conjunto de las reflexiones:
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a. Intersubjetividad (escena lambe, la

a. Dramaturgia

técnica y cultores):

+Intimidad

compartida/historicidad

+ Relacidn con espacio, con audiencias,
con los pares

+ Técnicas y aprendizajes colectivos

+ Trayectorias compartidas

+ Festivales e instancias de
conocimiento

+ Gestidn y autogestion

b. Subjetividad (relacion personal con
la técnica/

trayectoria y otras profesiones):

+ Pedagogia del Lambe-Lambe

+ Trayectoria artistica interdisciplinaria
+ Intimidad

+Usos y técnicas del cuerpo en la
puesta en escena desde el oficio
+Relacién personal con el territorio

cuerpo/materia

+ Dramaturgia intima con
objetos y formas animadas

+ Usos del cuerpo y/en/con la
materia

+ Dispositivo como
materialidad en el espacio
publico

b. Dramaturgia Inmersiva

+ Dramaturgia inmersiva

+ Construccion del dispositivo
+ Interdisciplina, sinestesia
artistica

a. Idea sobre que es el arte

+ Percepciones sobre qué es y
para qué es el arte

+ Percepcidn sobre el Lambe
enlos territorios

+ Percepciones sobre que es el
Lambe y su potencial artistico

b. Identidad formada sobre
idea de arte

+ Percepciones sobre la
trascendencia vital de ser
lambista

+ Implicancias sociales
(estructurales) de compartir la
intimidad

+ Perspectiva ideoldgica del
arte

+ Militancia y arte

2.1 Funciones teatrales presenciales/virtuales: “Contagiando humanidad, otros
mundos son posibles”

Uno de los principales argumentos para continuar haciendo teatro Lambe-
Lambe, esgrimidos por parte de las entrevistadas y en los conversatorios analizados, aun
cuando las funciones no fueran presenciales, era la necesidad de trabajar, la urgencia
por sobrevivir y también, hacer uso de las amplias posibilidades de difusidn que implicé
internet en los momentos mas algidos de la pandemia, cuando se exacerbd como
espacio de comunicacién. Sin embargo, a la par que aumentaban las ventanas virtuales
al mundo, también se evidenciaba la gigante brecha digital que adolecen los distintos
territorios latinoamericanos, reproduciendo la misma desigualdad que opera en el
espacio no virtual. Paralelamente a esta situacion, para algunas personas no tenia
sentido mostrar sus obras de teatro Lambe-Lambe en formato online:

“El teatro sucede entremedio, sucede en esa mitad, en donde esta el artista y el
espectador, si no hay uno de los dos no pasa nada, y entonces cuando sucede
el acto teatral con esa emocidn, es porque estan los dos actores, al menos los
dos actores, o sea el espectador y el artista, y entre los dos es donde pasa esa
magia...entonces claro, cuando no hay uno de los dos, que es en este caso de la
virtualidad, tu sabes que hay muchos atras, pero al final no hay nadie, porque
no miras a los ojos, no sientes esa pulsacion, esa mirada final que completa el
espectaculo. Pero tuvimos que sobrevivir y comer po’, entonces la pega llegaba
y no podias decirle que no”. (Camila Landén)



Para algunas personas, las primeras practicas de Lambe online fueron valoradas
positivamente en cuanto a que se hicieron obras de teatro manteniendo la caracteristica
de “en tiempo real” y “hechas para una persona”. Esto ocurrid, por ejemplo, en la
primera “Lambelada”, actividad que se organizd en pandemia mediante plataformas
virtuales donde solo participaba una intérprete y una asistente. En aquella instancia, la
necesidad de contacto humano por parte de la gente se hizo manifiesta durante los
encuentros individuales que sostuvieron con cada artista, posterior a las funciones:

"Para mi fue muy gratificante la primera vez que lo hicimos. La gente
estaba emocionadisima, metida en su casa en una incertidumbre
increible, y que le hablaran a esa persona, que le dijeran “bienvenido, ven
aqui, ponte cdmodo’, y que le hicieran una funcién por internet para esa
persona sola. Recibiamos devoluciones de gente a veces hasta llorando".
(Omayra Martinez)

Emerge en este caso, la idea de “devolucion” como retorno expresivo del publico. Por
otro lado, se instalé la necesidad de repensar las implicancias de hacer teatro Lambe de
este modo, ante consideraciones que planteaban una falta de adaptacién adecuada al
formato virtual en términos técnicos e ideoldgicos, que rompian esta relacion de
intimidad sensorial a través de los objetos:

“Estamos justamente utilizando las herramientas que trabajan con la
militancia de las miniaturas, de relajar un poco el ritmo de la vida”.
(Omayra Martinez)

“Entonces es un poco incoherente estar ahi, proponiendo algo con las
miniaturas, proponiendo algo con la intimidad, pero que no tenemos.
Para mi, es complicado. Creo que también perdemos calidad, porque, a
veces, el artista no tiene el mejor equipamiento de video, no tiene la
mejor camara, no tiene la mejor iluminacién ni todo para adaptar su obra
al audiovisual, porque las cosas en Lambe-Lambe son hechas para el ojo
humano de muy cerca. Y ahora, las cosas estan vistas desde una camara,
por alguien que esta muy lejos”. (Pedro Cobra)

La intimidad constituye un pilar base para este formato escénico. Su definicion se va
dibujando progresivamente en el contacto préoximo entre corporalidades, mediadas por
el dispositivo-Lambe. En este sentido, la pérdida de este elemento parece vivenciado
como un distanciamiento con respecto a la audiencia. En algunos casos, esta distancia se
manifiesta en la imposibilidad de generar el hechizo o encantamiento para despertar la
curiosidad de querer espiar las cajas, traducido en filas de gente expectante,
acercandose progresivamente. Por otro lado, tener certeza de que la obra no serd
percibida por el publico tal como si fuera interpretada en persona, produce también un
desanimo. En aquellos casos que no manifestaron una experiencia negativa con el
formato online, no se evidencia sensacion de pérdida de intimidad, o mas bien, se valora
lograr instancias de intercambio con la audiencia y/o mantenerse realizando funciones
para una persona, considerando un contexto de crisis como el de la pandemia.



2.2 Territorios ludicos: Nacimiento y expansion latinoamericana del Lambe-Lambe

5.2.1 El origen popular como herencia viva: experiencias del devenir lambista

Considerando que la muestra de estudio ha sido constituida por lambeiras
latinoamericanas de activa trayectoria, es relevante constatar que todas sefialan como
hito inspirador haber podido conversar con las creadoras del Lambe-Lambe en persona,
significando este hecho una oportunidad para reflexionar mas profundamente sobre el
sentido del quehacer en torno al oficio. Las informantes destacan orientarse con valores
transmitidos por Ismine y Denise, en este sentido, constantemente se hace mas énfasis
en “el contenido tras la técnica”, mas que en “una técnica a perfeccionarse por la
técnica”, en tanto se trata de un arte que nace de un contexto pedagdgico. Si bien se
reflexiona mucho en torno al “como hacer”, siempre parece entendido estrechamente
ligado a una dramaturgia intima que potencia un contenido profundo:

“La generosidad es una cosa que Denise e Ismine siempre, siempre dicen
a todos y todas que es la principal caracteristica de los lambistas, de las
lambeiras; que sean generosos con el publico, porque es un acto muy
intimo. Estamos en lucha contra la deshumanizacién del mundo, de la
gente, de nuestras necesidades”. (Pedro Cobra)

Entre 2020 y el presente afio 2021, en el auge de la pandemia, Ismine y Denise fueron
convocadas a multiples escenarios virtuales y espacios de encuentro online en Brasil,
abiertos a la gente del mundo, para conversar sobre su historia y las multiples
posibilidades del Lambe. Algunas de estas actividades fueron: “Bienal de Lambe”
organizado por Tragica Cia. de Arte en el Estado de Parana, “ll Encontro de Teatro Lambe-
Lambe” de Brasilia, organizado por As Caixeiras Cia. De Bonecas y VarandaTeatro, “Festejo
Mundial em Rede” realizado por Vitrina Teatro Lambe Lambe en el Estado de Salvador,
conversatorio “Papo Lambeiro” de la Cia. Plastikonirica y el 3er Festival de formas
animadas “Anima Praga” en Rio de Janeiro, entre otros. En algunos de estos encuentros
virtuales, salieron nuevas precisiones sobre como sus creadoras entienden hoy, al
Lambe:

“Bueno, hay algo que surgio con la pandemia, que con las lives’, Ismine y
Denise, sobre todo Denise que es la que estd mas activa en las redes, han
dicho que ya no quieren que llamen al teatro Lambe- Lambe ‘teatro de
caja’, sino que ‘casa de espectaculo’, porque es como una sala de teatro
adentro de un espacio pequeno”. (Jacques Beavoir)



En la red de lambeiras, se habla de un tejido familiar extenso, donde los juegos con
respecto a los nacimientos y crecimientos es una constante entre aquellas que llevan
mas tiempo en el oficio. A pesar de ser cada vez mas gente, la motivacion de generar un
vinculo humano, afectivo, a través del arte, se manifiesta también en la manera en que
las propias artistas se reconocen entre si lo cual, en parte, ocurre por la manera en que
se ha ido expandiendo, de una a una:

“Siempre hablan de eso, son todos sus hijos, y hacemos un arbol
genealdgico, y decimos que yo aprendi de esto, y que este es el primo de
este porque aprendid aca y estds son las madres y el abuelo de no sé qué
tiene un nieto aqui... siempre jugamos con el arbol genealdgico de donde
aprendiste tu lambe... ‘'yo aprendi en Argentina’, 'y quien le ensefié a él’,
y ellos lo viven ahora écachai? Lo viven”. (Camila Landén)

Uno de los acontecimientos que ha permitido configurar y fortalecer esta red
internacional, es la creacidn del Festilambe.

5.2.2 Festilambe: “Contagiar Humanidad”

Si bien se indica que el oficio de teatro de titeres y objetos es valorado y respetado en
Brasil, no ocurre de igual modo con el Lambe-Lambe. A 31 afios de su nacimiento, y a
pesar de algunos reconocimientos como el Premio Cultura Viva 2010, las creadoras aun
no han podido tener aun, su propio festival. Y cuando al fin este se iba a realizar en 2020,
no pudo ocurrir producto de la Pandemia.

“Cuando Ismine y Denise conocieron el Festilambe, estaban impactadas
de lo grande de este festival porque ellas ni siquiera habian podido hacer
su propio festival, hasta hoy. Ellas estan super orgullosas de este festival
y de otros que han nacido. Que hayamos usado el nombre de Lambe-
Lambe, que nombremos siempre a Ismine y a Denise. Eso creo que es un
valor super lindo que mantuvimos de pura intuicién y respeto siempre a
los maestros, queriendo contar la historia para atras”. (Camila Landdn)
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“FESTILAMBE (Festival Internacional de Teatro Lambe-Lambe)” nace en Valparaiso,
Chile, en 2014. Y parece haber asumido una doble tarea: por un lado, desarrollar
autogestion ligada a la difusion del Lambe desde 2007, cuando OANI Teatro vuelve de
su viaje de 4 afos por Brasil y se instala en la ciudad-puerto de Valparaiso, como centro
de operaciones. Y por otro, la consolidacién posterior de un espacio clave y estable en
el tiempo que permitiera cimentar la expansion de una red de artistas dispersa por el
mundo, para ser convocada en un evento anual, traducido en FESTILAMBE que, desde
sus inicios hasta hoy, se realiza de manera permanente?3. Reuniendo 25 cajas distintas
en cada version, ha vinculado creadores provenientes de distintos paises tales como
Brasil, Bolivia, Argentina, Espafia, Uruguay, Peru, Paraguay, México, Venezuela,
Inglaterra, Alemania, asi como de otras regiones de Chile donde también se ha sembrado
la técnica, para el mutuo reconocimiento creativo, intercambio de saberes y trabajo
callejero en colectivo:

“Ya en ese entonces, en el 2013, decidimos postular para hacer unfestival,
porque ya teniamos un movimiento pequefio, pero significativo de Lambe
dando vuelta. Hicimos el festival, después hicimos el segundo festival el
2015, con invitacién directa a los artistas y a partir del 2016, hicimos
convocatoria abierta internacional. Siempre fue internacional, desde el
primer dia. Y lo bonito de este festival es que también, son 25
espectaculos distintos siempre. Cada vez teniamos mas convocatoria y
participacién internacional de querer venir, cada vez se hacia mas
famoso, o sea, se hablaba bien de él, porque claro, aplicamos todo lo que
aprendimos también en Brasil, todo el buen trato, el buen trato a las
personas, el pago digno, el trabajo en equipo”. (Camila Landén)

Esta instancia ha venido a significar una posibilidad de juntar mundos, a través
de la reunidn de las cultoras en un espacio comun, donde ademas se han generado
audiencias que ya conocen este arte y lo esperan afio a aino. Para la version inaugural de
su festival, las propias Ismine y Denise habian invitado a Camila Landén de OANI para
realizarle un reconocimiento en tierras bahianas, ocasién que queda pendiente para
cuando pase la pandemia.

Cabe sefialar que Festilambe es terreno fértil de muchos florecimientos. En las
trayectorias de las entrevistadas, todas dan cuenta de que alli encontraron una
“resonancia colectiva” en torno a la practica, comprendiendo las dimensiones que la red
internacional del Lambe-Lambe habia logrado alcanzar. Coinciden en el impacto que
significé en sus experiencias, el encuentro con tantas cultoras, asi como el escenario de
una ciudad transformada por las miniaturas. Asi mismo, muchas cultoras que llevaban
algunos aios en el oficio, conocieron a Ismine y Denise en el Festilambe. La importancia

2 http://oaniteatro.com/festival/ [acceso: 12.4.2021]
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de potenciar el agenciamiento de practicas artisticas a través de festivales organizados
con autonomia, por las propias artistas, como en este caso, o con participacion directa
de las cultoras involucradas, implica potenciar y valorar justamente, los lazos sociales y
artisticos que se gestan desde la conviccién que otorga la practica:

“En el 2016 me invitaron al Festilambe en Valparaiso, y ahi conoci a Ismine
Lima que es una de las fundadoras del Lambe, una persona muy callada,
pero cuando habla dice lo que tiene que dejar, lo esencial. Y dicecosas
que te llegan. Logré ver su caja también, comparti con ella en el festival,
nos contamos experiencias, nos abrazamos”. (Magico Herrera)

“Recibi la invitacidn a participar del 4to Festilambe, creo que eso fue en
2018, ahi fue que conoci a Camila Landén de OANI, conoci un monténde
gente interesante, la mayoria latinoamericanos como yo y que hacianlo
mismo que yo hacia. Conoci a las dos creadoras del Lambe, ahi en ese
momento, Denise y Ismine. Y en ese momento percibi que hacia parte de
una gran comunidad, me percibi dentro de una familia”. (Pedro Cobra)

Festilambe también se configura como una instancia de aprendizaje para las artistas,
puesto que se organizan jornadas de formacidn y perfeccionamiento de las creaciones
lambeiras participantes del festival, donde son las propias pares de oficio quienes
aportan al proceso, que a veces se realiza de manera muy solitaria:

4 e

“Desde el primer Festilambe, hacemos algo muy
importante, que en los festivales no se hace mucho; un
Laboratorio de analisis y perfeccionamientos de los
espectaculos que se presentan, donde nos encerramos
los 25 espectaculos, y cada uno ve el espectaculo del
otro y paramos, y hablamos de cada uno de los
espectaculos, como para explicar lo que uno entendié,
para decir lo que puede mejorar, lo que no entendid,
4 K B - que por qué hizo esto y el otro explica como hizo la
e S obra”. (Cammila Landon)

[acceso: 16.5.2021] , “ . . .,
Con el titulo de “Para mirarnos a los o0jos”, la 6ta versiéon

de Festilambe se llevd a cabo entre el 7 y el 14 de diciembre del 20202%. Si bien no
acontecio con la libertad de otros anos, se realizé en las calles de la ciudad, a partir de
la confeccion de un protocolo que considerara todos los resguardos sanitarios
necesarios. Esta fue una apuesta personal de OANI, sostenida en la necesidad de
reivindicar la presencialidad:

24 Video resumen del Festilambe 2020:
https://www.youtube.com/watch?v=M9ybQe05eDI&ab channel=TRIPULANTELABORATORIOProduccio
nes-Chile [acceso: 12.4.2021]
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https://www.youtube.com/watch?v=M9ybQe05eDI&ab_channel=TRIPULANTELABORATORIOProducciones-Chile

“Me saturé de todos los festivales online, me resisti 100%, si no es
presencial no lo hago nomas. Y entonces, demostremos que podemos. Y
fue muy dificil, pero al final si se pudo hacer porque trabajamos mucho
los protocolos, hicimos el doble de trabajo que en cualquier otro
Festilambe. Fue muy raro, pero a la vez, al final del segundo dia, ya no
importaba nada: la gente estd viendo teatro feliz, esta con paciencia, no
hubo nunca un problema. Después hicimos la trazabilidad de los artistas,
nadie se contagié de nada. Entonces eso era: resistir, épor qué todos
pueden vender y nosotros no podemos trabajar? si es lo Unico que
hacemos, es nuestro oficio, ¢por qué no podemos trabajar? Esa era mi
rabia y mi lucha porque para variar los artistas y la cultura, mejor que no.
Yo creo que hasta las ultimas consecuencias hay que demostrar que
podemos ser presenciales, y que debemos ser presenciales”. (Camila
Landdn)

A raiz de todas las actividades realizadas durante afios por OANI Teatro, relacionadas
principalmente con la interpretacidn de sus obras, ensefianza de la técnica y creacidon de
audiencias, que desembocan en el nacimiento de Festilambe, hoy el Lambe-Lambe ha
sido integrado como una practica artistica constitutiva de patrimonio cultural en la
ciudad de Valparaiso, cultivando progresivamente un tejido social de audiencias vecinas
y transelntes diversas emplazadas en el espacio publico del puerto que afio a afio se
rednen para participar del festival lambeiro. Aun cuando sigue siendo un arte escénico
desconocido para muchos, su persistencia, pedagogia y expansion creativa ha implicado
gue ya sea contemplada dentro de las artes escénicas oficiales que se practican en Chile:

“Son 14 anos hablando del teatro Lambe-Lambe, al principio pareciamos
los locos, obvio, pero ahora tu dices en todos lados, hasta en los
cuestionarios de cultura integran el termino Lambe-Lambe”. (Camila
Landdn)

5.2.3 “Otros mundos posibles”

Otro evento que acontecid de manera presencial en pandemia,
inspirado en lo que habia sido la experiencia reciente de Festilambe 2020, *
fue la “Lambelada”, nombre del evento y del colectivo que lo organiza. La
instancia para el 2021 fue llamada: “Otros mundos posibles”?® y se enmarcd
en el FIBA (Festival Internacional de Buenos Aires). El afio anterior (2020), ...,

@ Domingo 28 de febreroy Lunes 1da marzo 120y 21 h
 en cada horario:

y a causa de la pandemia, el festival se habia realizado en formato online, SRR
generando para ello una serie de funciones personalizadas y llevadas a S IANE.

cabo en salas virtuales individuales donde la obra seguia siendo para una “tembelada” organizada por el colectivo
Lambelada, 24 de febrero, 2021.

persona . Imagen tomada de Instagram:
@lambeladaoficial [acceso: 2.3.2021]

“Hacer funciones virtuales en vivo para una persona,
sosteniendolo vivo, no era facil, porque era toda una gran

2> Referencia visual de la Lambelada “Otros Mundos Posibles”, 2021:
https://www.youtube.com/watch?v=75ml-aLp3Ak&t=358s [acceso: 12.4.2021]
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logistica atrds, para que eso se diera y funcionara pero lo que nos motivo
fue a que lo viera gente en diferentes lugares, no solo en Argentina, sino
en Espafia, en Colombia, en México, en Estados Unidos, en Chile. Gente
gue conocia y gente que no conocia y que su primera experiencia de ver
un Lambe fue virtual, es raro, pero a la vez es lo que habia, es el formato
gue teniamos y no por eso habia que dejar de hacerlo. Y empezé a pasar
qgue hubo un agotamiento de algunos. Y ahi bueno, uno tiene que
escuchar”. (Omayra Martinez)

Entonces, en ese momento, se decidié colectivamente que, durante el 2021, la
Lambelada seria presencial. Se planteé como un recorrido que transformara algun lugar
de la ciudad, elaborando una ficcion donde cada persona asistente se viera imbuida por
completo tanto en las cajitas como en el espacio total, a través de unos “anfitriones”
gue irian guiando su recorrido a través de distintos laberintos. Esto se llevd a cabo en los
jardines del Museo Enrique Larreta:

“La relacién tematica que propusimos fue "Otros mundos posibles’, y va
haciendo un viaje enorme por el universo, pero vashaciendo estaciones
en unos mundos, esa es como la esencia. Y lo que hicimos fue tomar
nuestras obras de Lambe que ya teniamos, pero a esto le sumamos
armar un ambiente sonoro para el jardin con los paisajes sonoros de las
obras mezclados, mas otros sonidos agregados. También queriamos
jugar con las luces, el misterio y la belleza de esos jardines”. (Omayra
Martinez)

Ademas de la presencialidad, se propone una nueva manera de hacer un evento de
Lambe-Lambe, incorporando como tematica el concepto de “mundos posibles” que hace
guino al Manifiesto Lambe-Lambe, el cual finaliza en sus dos versiones, con una
invitacion colectiva a reconstruir “justos mundos posibles”.

“Siento que esta vuelta a la presencialidad, revaloriza en la genteel hecho
de que le hagan un espectaculo uno a uno, de encontrarse, de charlar”.
(Omayra)

Se podria entender la performance total de la Lambelada como la realizacién de
multiples heterotopias intimas (las cajas) dentro de un territorio demarcado, que ha sido
modificado con distintos elementos audiovisuales, para lograr una ficcién permanente,
lo que puede entenderse como una “macroheterotopia”, que vincula a todos los
“micromundos” a través de “flujos performativos” llevados a cabo por cada anfitriona.
En este sentido, es interesante imaginar que el sonido de lo cotidiano ha de estar
enmascarado por dos dimensiones inmersivas: el ambiente sonoro elaborado para el
recorrido, y las “heterotopias intimas” de las casas de teatro, con sus mundos sonoros
particulares. Podria concluirse que la pérdida de presencialidad ha sido una instancia
gue invita a revalorizar el encuentro y reflexionar en torno a las multiples posibilidades
que implica una practica del Lambe-Lambe “situada”, provocando nuevas “experiencia
de resonancia” en el oficio.



2.3 La emocion de emocionar y emocionarse
5.3.1 Resonar como observadora, devenir lambista de oficio

Si bien en sus trayectorias, 4 de las 5 entrevistadas provienen del ambito de las
artes escénicas antes de ser lambeiras, todas coinciden en haber conocido el teatro
Lambe-Lambe de manera casual y haberse sentido profundamente conmovidas por el
formato. A través de Lambe-Lambe, revelan volver a sentir emocidn con respecto a su
profesion, en aquellas informantes que provienen del rubro teatral:

“En general es dificil emocionarse, que te emocionen las obras, a mi por
lo menos me ha costado un montdn, son muy pocas las que uno ve la
honestidad ahi y ahi se emociona, y en el Lambe-Lambe es mas comun
po’, para mi, para mi observar. He ido a teatros, a teatros al aire libre, a
performances, como buscando, jquiero que me pase algo por favor! y el
Lambe tiene eso mas directo porque ya el hecho, solo el hechode que
alguien haga algo para ti emociona, independiente del contenido.Esa
humildad, esa generosidad que hay ahi”. (Camila Landdn)

“Todo era reciclado, icachivaches! pero me llegé al corazén, yo me
conmovi. Hace muchos afios que no me conmovia con algo, muy poco me
conmuevo con el teatro, muy poco me convencen las artes escénicas, esto
me convencid”. (Magico Herrera)

Se percibe un reencuentro con el sentido ritual del teatro, a partir del sefalamiento de
experiencias transformadoras para ambas participantes. Por otra parte, el hecho de
calificar al Lambe como arte popular, tiene que ver tanto por las razones de su
emergencia, como por la manera en que se ha socializado su conocimiento:

“No es un arte que nacid en los espacios burgueses o
académicos, es un arte que nacié de dos mujeres trabajadoras,
una hija de zapateros, otra educadora hija de parteras, y se hace
en la calle, con la gente. Y para mi es fantastico la manera como
ellas, muy despretenciosamente, crearon un nuevo lenguaje
Y - para educar a los jovenes, a los nifios, a los profesores, a los

; \1‘[’ padres y las madres de estos nifios. jFue un suceso absoluto ahil!
Talleres de construccién organizados Y gsi es que ellas empezaron a viajar y a ir a otros sitios con este
Por FESCETE, en el marco de los 30
aftos del teatro Lambe-Lambe. espectdculo y bueno, a partir de ahi 31, casi 32 afios de historia”.

Imagen tomada de Instagram:

@plastikonirica [acceso: 10.5.2021] ( Ped ro Co b ra )

Igualmente, el Lambe es un oficio remunerado, ya sea por la bisqueda de fondos
externos o en base a la autogestion individual, donde el cobro se suele llevar a cabo a
partir de un aporte voluntario o “pasar la gorra”, una manera que lo vincula alin mas con
el teatro callejero y que es también la manera en que comienza a monetizarse la practica
una vezque sale del aula pedagodgica donde nace. El aporte voluntario constituye



también una forma democratica de remunerar el oficio sin imponer restricciones
gue impidan a alguien, perderse la funcién por razones econdmicas:

“En el momento en que eso empezo fue cuando Denise e Ismine salieron
de la escuela, y empezaron a pasar la gorra. [...] Y me gusta hacer“aporte
voluntario”, porque también es otra forma de la gente de relacionarse
con el dinero, con la monetizacién del arte y pagar a partir de los
sentimientos y de las posibilidades de cada uno”. (Pedro Cobra)

Se desprende que los elementos configurantes de sus “experiencias de
resonancia”, no estdn ceiiidas a una retribucion econdmica exitosa por labor realizada,
sino principalmente se sostienen en la relacion humana establecida con cada audiencia,
gue no excluye un posible reconocimiento remunerado al Lambe como trabajo, pero
recurriendo a una voluntad distinta que otros oficios, atribuida a una posible busqueda
cotidiana de sentidos flexibles, fundados intersubjetivamente. Y alli podria radicar
también, su dificultad como trabajo:

“iQuién permanece en el teatro Lambe-Lambe? Hay una cierta
persistencia, hay que tener eso, hay que... Ismine una vez me dijo, ya en
2016, que son muchos los que pasan por el Lambe, pero pocos los que se
quedan, porque no es tan simple, es todo muy bonito, no sé qué... pero
no es tan simple. Ir todos los dias a la plaza, a la feria o que se yo, y hacer
uno a uno, y de ahi tener sustento, es distinto”. (Jacques Beavoir)

También, dentro del sentido de pedagogia horizontal, hay una valorizacién permanente
de aquellas personas que se integran al oficio viniendo de labores distintas a las del
teatro. Estas consideraciones se hacen notar sobre todo en los talleres que cada lambista
lleva a cabo, donde participan diversas personas con inquietudes artisticas, trayendo su
mirada novedosa de la creacién que proviene de otros caminos, diferentesa los
académicos-teatrales:

“En nuestros talleres hay mucha gente que participa y
gue nunca hizo ningun trabajo artistico y esas personas
aportan nuevas ideas al este lenguaje, justamente
porgque no conocen los vicios de los artistas, entonces
vienen con saberes de otras profesiones y aportan
€0sas con sus cajas, a los Lambes. Es muy interesante”.
(Pedro Cobra)

“Me gusta hacer muchas preguntas a quien esta

creando, como: - {Qué quieres decir con eso? {Qué

Oficina de Teatro Lambe-Lambe na SP Escola de Teatro, 11 de enero 2020. qUiere que paSE? ¢QUé qUieres que el espectador

MR IR e Rt sienta? Claro que no tenemos control de todo, lo que
va a hacer después es otra cosa, pero, intentar tener claro adentro
nuestro éque queremos con esta obra?, creo que es importante”.
(Jacques Beavoir)




Hay ciertos acuerdos técnicos cimentados, en maneras de hacer o resolver dificultades
a la hora de elaborar una obra de teatro Lambe-Lambe, pero hay una intencidn
generalizada de no delimitar mucho el formato o de intentar no clasificarloestrictamente
segun ciertas caracteristicas, por una apuesta a su constante expansion, para un
aprendizaje permanente, que consiste en abrir nuevos caminos por explorar y/oindagar
en nuevas maneras de transitar las huellas existentes.

2.4 Hechizos de resonancia

5.4.1 Primer hechizo: Poner el cuerpo

a. Desarticulando la masa. Apuntes para imaginar espectadoras emancipadas en
el espacio publico

En este caso, tanto si hablamos de espectadores convocados previamente a un
evento, como si son casuales transeuntes, la experiencia puede ser igual de intensa. La
casualidad, sin embargo, permite generar la excepcién, promoviendo lineas de fuga en
aquellas personas que no tenian considerado un Lambe en sus respectivos itinerarios.
Las lambistas consideran que, para la vivencia de transeldntes anénimos metidos en
rutinas diarias extenuantes, 3 minutos de teatro inesperado puede detonar desviaciones
decisivas para sus vidas:

“No era esperar a que la gente viniera, si no que erair, romper el
espacio con ese objeto que contenia otro espacio. Ahi me di
cuenta de ese potencial, me di cuenta en la experiencia saliendo
con otro compariero lambista, acd en la ciudad de Buenos Aires.
Empezamos a ver eso como algo increible, gente que
seguramente nunca iba alteatro, de golpe en la plaza estaba
viendo una obra de teatro de titeres y de teatro de objetos. Y
habia gente querepetia la obra, que quedaban super fascinados”.

(Omayra)
Espectaculo “Quarto de Beb&” de “ , P , ,
Tragica Cla. de Arte, dltima presentacion Bueno, creo que en la calle estd la gente mas heterogénea, mas
de 2018 en el proyecto "Cultura na Estago", . .
Casa de Convivéncia en Alexandra Pgua. mezclada, que no se visten, que no se preparan para ir al teatro,
Imagen tomada de Instagram: @tragicaciadearte , , . .
[acceso: 5.4.2021] que estan ahl, que el teatro se puso en su camino y tienen que

afrontarlo, tienen que tomar unadecision, ‘lo veo o no lo veo’, y ese conflicto me gusta
de la calle, deque los ponen en conflicto y lo provocamos y a mi me provoca también
muchas cosas. Y siempre digo que esto es como un regaloy lo felicito siempre, le digo: -
gue bueno que se atrevid, que bueno que se tomd un tiempo. Y la gente después de ver
la obra, o sea, esta mas agradecida que la cresta. Yo le digo que se agradezca a él, que
se atrevid a sentarse y verlo, y hacer la fila, y esperar, porque es un descanso enorme
para la cruda realidad dela cotidianeidad”. (Camila Landdn)



“Paran lo que estan haciendo, les despierta una curiosidad.Cuando
paran y se colocan los audifonos y espian, también hay una
ruptura del espacio-tiempo. Y a veces es como: - ¢Cudnto tiempo
dura esa obra?, no sé... 3 minutos: - jGuau, pasan tantas cosas en
3 minutos!”. (Jacques Beavoir)

Cuando un espacio es intervenido por varias cajas, las audiencias mas se acercan, corren
la voz y se pasean de una en una. Este elemento hace mas facil la convocatoria del
publico, a diferencia de cuando se esta en
solitario, donde la artista estd mas expuesta. La [
instalacién colectiva de cajas es también, una §
forma comunitaria de cuidarse, una forma en
que todas las intérpretes se protegen. En este I,
sentido también, hay que comprender que la g
calle como territorio de trabajo, no es un lugar
facil. Alli se producen desencuentros, se
revelan inequidades, se evidencia y se
naturaliza la violenta desigualdad. En este |
sentido, hacer arte callejero es también una
forma de hacer politica, para pensar otras | o :
maneras de relacionarnos, de mirarnos, de »4 47‘ e SR
escucharnos, de prestarnos atencidn; dar Grupo deteatro Lambe-Lambe en Espag
carifio a cualquier persona, a través de un

- (T8
o Arte Urbana

TUC - Galeria Julio Moreira / Fundagdo Cultural de Curitiba,
17 de julio, 2017. Imagen tomada de Instagram:
regalo, regenera vinculos y hace menos hostil @tragicaciadearte [acceso: 17.4.2021]

la existencia cotidiana.

b. Performar laidentidad

En este sentido, el primer encantamiento para convocar a quien pasa casualmente,
consiste en la performance que un lambista realiza fuera de su caja. Se trata del
despliegue de distintas estrategias mediante las cuales, cada artista parece seducir a su
publico hacia esta experiencia que en un primer momento, no es comprendida por la
persona hasta que se sienta, coloca los audifonos a su disposicion tal como hace el
intérprete, acerca su ojo a la mirilla, y comienza la funcion. En todo caso, la
performatividad lambeira depende de la construccidon total de la dramaturgia y del
dispositivo inmersivo, el cual puede haber sido elaborado en consideracién del cuerpo
del intérprete como parte del acontecimiento teatral completo y por tanto, la funciéon
puede ir insinuando elementos antes de la inmersion. Asi también, algunas lambistas
sefialan realizar una especie de performance de si mismos, algo asi como un “performar
la identidad”:



“Hago una performance,
pero es una performance mas
naturalista, no es un
personaje con una mascara...
no, no. Mi performance viene
a ser yo mismo hablando con
la persona”. (Magico Herrera)

BN\ 1
Madgico Herrera performando espectaculo “Pachamama” en el
Barrio del Born, Barcelona, 18 de agosto, 2019.
Imagen tomada de Instagram: @redteatrolambelambe [acceso: 15.4.2021]

“En el espectidculo de Larissa, ‘A
Fiandeira’?® hay cosas fuera de la caja, y su |,
personaje camina por ella, su cuerpo es un
poco también la plataforma escénica.
Entonces, todo el tiempo ella estd
interactuando con el titere, hay una
brujeria entorno de su espectaculo. Bueno,
entonces ella estd en otro lugar mas
misterioso, pero cuando empieza el
espectdculo... el espectaculo empieza antes
qgue la gente mire dentro de la caja. Las
cosas ocurren alrededor de la caja y en su

cuerpo, y hay un momentoen que la caja se Espectaculo “A Fiandeira”, en el SESC-Santos, 23 de octubre 2019.
abre y la gente mira dentro de la caja. Fotografia de Nadja Kouchi. Imagen tomada de Instagram: @plastikonirica

[acceso: 20.6.2021]
Entonces ella esta todo el tiempo ahi, en
escena...”. (Pedro Cobra)

No hablamos de performatividad grandilocuente en el sentido de que tomen valor por
si mismas independientes de la obra. Se trata mas bien de una estrategia sutil, que
otorga valor a lo que sera la experiencia inmersiva de la caja Lambe. Cuando se trata de
un Lambe solitario, este hechizo convocante se hace imprescindible, tomando su forma
y funcién dependiendo del territorio y contexto donde se escenifica:

“En Cuenca Ecuador, cuando empecé la experiencia en la calle yome di cuenta
gue la gente necesita ser llamada, necesita ser inducida, porque pararme ahi
con una cajita en una esquina o en cualquier lugar por mas poblado que estéy
la gente pase, al menos en Ecuador, en Cuenca, para ser especifico, era muy
dificil, y yo no me habia dado cuenta que tenia que hacer esto, de jalarlos,

26 Teaser “La Hilandera”, Larissa Miyashiro, Cia. Plastikonirica:
https://www.youtube.com/watch?v=K7kTdsftéqw&ab channel=CiaPlastikOn%C3%ADrica [acceso: 12.4.2021]



https://www.youtube.com/watch?v=K7kTdsft6qw&ab_channel=CiaPlastikOn%C3%ADrica

llamarlos, casi pregén, anunciando que vengan. Cosa contraria que en
Barcelona. En Barcelona uno no puede estar gritando en la calle, viene la policia
y te... Alld era contacto visual, por ejemplo. En Barcelona la gente es mas
curiosa, distinto en Ecuador”. (Magico Herrera)

5.4.2 Segundo hechizo: La intimidad inmersiva y resonante
a. Dispositivo Lambe-Lambe: un objeto del pasado

Retomando lo dicho en pdginas anteriores, entre las diversas fuentes de las que
bebe el teatro Lambe-Lambe, destaca su forma de caja rectangular y mirilla como
elementos que provienen directamente de las cdmaras mdviles de fotdgrafos lambe,
historia que ilumina a Ismine y Denise y que asigna a la vez como herencia, un lugar de
marginalidad al teatro Lambe-Lambe emplazado en el espacio publico, tal como era en
su oficio para los fotégrafos minuteros de antaio:

“Desde el principio los fotégrafos minuteros fueron marginalizados como un
arte menor, como personas que no hacian fotografia y creo que el Lambe-
Lambe viene un poco de eso, también carga un poco de esta marginalidad de
los fotégrafos, que se instalaron en los espacios publicos, de hablar con la gente
gue a veces nunca habia ido al teatro, creo que tiene eso, que también es muy
propio del Lambe”. (Pedro Cobra)

Una segunda fuente inspiradora que ha sido articulada y socializada por la propia
comunidad en base a las investigaciones de algunos artistas lambeiros, se basa en el
objeto-caja(casa)-teatro y su manera de interactuar con la gente en el espacio publico a
través de la mirada, situacion que instala al Lambe como pariente de los juegos épticos
y objetos de entretenimiento de mirilla, que constituyen al precine o pasado del cine en
épocas distintas, donde no habia pantallas como las que hoy abundan. Actualmente, se
desarrollan distintas investigaciones artistico-técnicas que retoman elementos del pre-
cine en sus espectdculos, transitando con ello mas evidentemente sus vinculos con el
Lambe, y aportando a una historia artesanal de mecanismos y trucos que amplia sus
posibilidades creativas y que, en todo caso, ha sido una forma de construir permanente
en el mundo del teatro de titeres y objetos:

“Yo siento que el precine dio un salto muy rapido a lo industrial,y no se terminé
de desarrollar artisticamente. Siento que esa parte quedd ahi, inexplorada un
poco, en lo artistico de la forma artesanal de hacer cine, y siento que ahi, hay
una potencia que el Lambe toma”. (Omayra Martinez)

El Lambe en su condicidn de objeto, con caracteristicas que lo ligan a diversos ancestros,
permite tensionar sus cualidades para pensarse como un “artefacto” en la acepcién mas
arqueoldgica del término, en tanto producto cultural que genera cruces de sentidos,
resignifica viejas practicas y las reactualiza a tiempos y culturas distintas. En cuanto a la
marginalidad heredada, este factor otorga al Lambe-Lambe una materialidad con
capacidad intrinseca para generar “contraespacios” o “espacios otros” donde promover
una discursividad alternativa, que define su “heterotopia intima”.



b. Dramaturgias inmersivas: desjerarquizacion de lenguajes escénicos

Las lambista son artistas alquimicamente interdisciplinarias que construyen
procesos creativos totales en miniatura. Muchas cultoras trabajan solas, siendo a la vez
intérpretes y técnicas de sus espectdculos, asumiendo en este caso, todos los roles de
manera individual. También hay procesos colectivos de creacion y/o se organizan con
divisiones del trabajo entre los distintos integrantes, como en el teatro convencional.
Luego, en la mayoria de los casos, la ejecucion de cada espectaculo se lleva a cabo por
una persona para una persona, por funcién. En este sentido, el segundo hechizo ocurre
cuando se tiene a alguien en frente dispuesto a sumergirse en la ficcidn. Inicialmente, el
procedimiento mds tradicional es ponerse unos audifonos por donde suena lo mismo
que oira el/la intérprete para que ocurra la magia:

“El ojo es un portal para la aprehensién sinestésicas a la musica de una
forma convergente, divergente, de formas distintas. Percibimos el mundo
a través de nuestros sentidos y el arte, no solo el arte del Lambe-Lambe,
todo el arte en cuanto a magia, es una manera de organizar elementos,
de transformar las percepciones de la gente a través de una
reorganizacion de elementos conocidos y desconocidos”. (Pedro cobra)

La eficacia del ritual intimo que propone el Lambe, parece relacionado con su capacidad
de cohesionar lenguajes desjerarquizados a través de una sinestesia artistica interna.

¢. Mundos sonoros: dramaturgias intangibles

Considerando algunos conceptos tedricos planteados con anterioridad, se
observa una imaginacion lambista que describe la emergencia de lo sonoro dentro de
una dramaturgia enteramente metaférica y poética. Primero, a través del sonido como
elemento narrativo de la caja, se sincronizan ambos participantes acercandose al estado
de “sintonizacién” conceptualizado por Schiitz, producido a través del movimiento de
los objetos que cuentan historias, animados en una escucha en comun, y donde el
lenguaje corporal incide indirectamente en cada funcién. Dicho “mundo sonoro” puede
implicar distintas funciones: los pensamientos de un personaje, una atmédsfera emotiva,
el clima, o todo al mismo tiempo. En muchos casos, es fundamental en cuanto a que
muchas obras de Lambe- Lambe no tienen, o casi no tienen palabras y se desarrollan en
el plano de acciones metaféricas encarnadas por los objetos. Entonces, comprender sus
posibilidades expresivas en relacidn a los demds lenguajes y en igualdad de importancia,
permite mayor fiato, mds cohesién y apertura hacia sus capacidades dramaturgicas
sinestésicas. Esto implica constantes procesos de investigacién donde los lenguajes se
van probando de manera conjunta, y “musica” o “ruido” son diferenciados vy
considerados pertinentes segun se va gestando la historia:

“En estos tres espectaculos tomamos la opcién de no tener palabras,
entonces el mundo sonoro siempre esta en el lugar de los ruidos, de



la musica, de la melodia, de la armonia. Pero no hacemos jerarquias sobre
los lenguajes con los que trabajamos. La musica, para nosotros, es una
textura mas, un elemento que propone la historia. Asi que intentamos
abrir nuestra percepcidn para escuchar las imagenes que estdn ya en esta
textura y trabajar con ellas al nivel simbdlico, a nivel metaférico”. (Pedro
cobra)
La sinestesia artistica pasa por el plano de comprender que los distintos lenguajes
involucrados, estdn a su vez relacionados de formas muy diversas, y que han de ser
hallados durante el proceso creativo para saber de que maneras trabajarlos sin
jerarquias ni determinismos, en la creacién de un espectaculo:

“Para mi, la musica esta en un mismo nivel que cualquier otro sonido, o
sea, es un elemento mas en el mundo sonoro, no es algo que tenga mayor
o menor relevancia, es parte del mundo sonoro. Cuando apelo ala musica,
apelo alo emocional, a eso directo por donde la musica ingresa y no tiene
una explicacion, simplemente produce una emocion. Antes de crear y
editar el mundo sonoro, estoy imaginando los sonidos para pensar un
poco en los gestos, es mas un entramado que viene del gesto y que viene
del sonido, como una retroalimentacién”. (Omayra Martinez)

En este sentido, prestar atencién al mundo sonoro, implica adentrarse en una escucha
atenta para dejar espacio a que el sonido y la musica pueden generar ideas de lo que
sera contado, o inspirar la construccién de personajes, entregando claves emotivas
primarias que influirdn en el desarrollo posterior de la puesta en escena:

“Mucho del mundo sonoro propuesto por el Felipe, musico de
Plastikonirica, fue también influenciando mi carga afectiva en la
confeccidn y en la manipulacién. De esa forma creo que tenemos siempre
los espectaculos muy cohesionados, muy conectados en su totalidad;
visualidad, sonoplastia, todo”. (Pedro Cobra)

Es asi como el disefio sonoro no deriva necesariamente de una referencia verosimil sino
de un pacto de intimidad que generan las artistas con los ingredientes elegidos para
definir una poética. En el caso de “Sortilegio”?’, inspirada en la obra pictérica de
Remedios Varo “Creacién de las aves”, podemos oir la construccion de un paisaje sonoro
de naturaleza, tejido con un canto armdnico. En este sentido, aun cuando la obra puede
entenderse de diversas maneras, se sugieren elementos para caracterizar al personaje a
través de sus movimientos y la textura de la voz que canta.

27 Teaser de “Sortilegio”, Omayra Martinez:
https://www.youtube.com/watch?v=LIEydZmDVgA&ab channel=OmayraMart%C3%ADnezGarz%C3%B3
nOmayraMart%C3%ADnezGarz%C3%B3n [acceso: 12.4.2021]



https://www.youtube.com/watch?v=LlEydZmDVqA&ab_channel=OmayraMart%C3%ADnezGarz%C3%B3nOmayraMart%C3%ADnezGarz%C3%B3n
https://www.youtube.com/watch?v=LlEydZmDVqA&ab_channel=OmayraMart%C3%ADnezGarz%C3%B3nOmayraMart%C3%ADnezGarz%C3%B3n

Se intuye el desarrollo de un momento ritual en escena, que nos lleva a presentir este
caracter sobrenatural. La coincidencia exacta de las articulaciones y la musica, no
resultan una maxima necesaria, porque dan paso a dudar acerca de la fuente que origina
el sonido. Se intuye que el canto proviene de la mujer aun cuando no vemos que su boca
se mueve, sin embargo, vemos una mueca coincidente a la vocal que vibra en el canto,
lo que permitiria entender que se trata de un sonido visualizado, producido por ella, pero
también podria ser un sonido acusmatico producido por algun tipo de encantamiento
del que no sabemos la fuente, se percibe mdagico y de alli reside que esta
indeterminacidon no sea un problema. También vemos sus manos moviéndose a la par
del canto y en consonancia con las luces que rodean al caldero de donde nacen las aves.
Este tipo de relaciones sonoro-visuales para efectos del Lambe, solo pueden
aprovecharse hasta el maximo detalle, cuando percibimos la experiencia de cerca:

“En Sortilegio me apoyé mucho en lo simbélico, el
sonido en realidad es sencillo, o sea, es viento y es
pajaros, no es mucho mas. Entonces lo que hago
siempre, es que me pregunto, écomo suena?,
écomo suena lo interno?, éicomo suena la otra
parte externa? Y ese sonido ¢qué sensacion
provoca?, équé quiero provocar en el oido del
espectador?, écomo atrapo con el sonido a la
persona?, icomo lo envuelvo?, mepregunto eso,
CoOmMo suena ese espacio que seve, ese espacio que
no se ve y como envuelvo a la persona. El
personaje para mi, es unamujer alquimista, pero la
Personaje de la obra de teatro Lambe-Lambe: “Sortilegio” . .
de Omayra Martinez Garzdén. Imagen tomada de gente la lee a veces como erja, como heChlcera'
Instagram @omayramartinezgarzon [acceso: 26.5.2021) como a|guien que trabaja con magia.
Y luego lo del gesto con el sonido, tenia la idea de
generar ciertas sincronias de personajes, no muchas porque siempre me parece que es
muy riesgoso”. (OmayraMartinez)

Las obras de Lambe-Lambe estan hechas y pensadas para la presencialidad,
interpelando sensiblemente a quien esta del otro lado del lambista. Si bien el mundo
sonoro no se realiza al momento, como si la manipulaciéon de objetos, se confecciona
pensada de maneras poco rigidas, para acoplarse a los imprevistos que puedan
acontecer durante alguna funcién. La posibilidad de construir un mundo sonoro
previamente editado, permite en todo caso, aplicar recursos como la espacializacion o
la edicidn binaural, enriqueciendo en caracteristicas al espacio visual, a través de la
escucha. Todo ello sumado en la intimidad teatral del Lambe, podria sugerir sensaciones
o transformaciones experimentadas en el utero, retomando la idea de “memoria
intrauterina” del sonido, en Chion. Este momento fundamental que dura 9 meses, en
proporcién a toda una vida por delante, recuerda los 5 minutos de inmersidon audiovisual
transformadora, rememorante y contrastante con el cotidiano contexto exterior a su
escenificacion.



d. Animar la materia: vida y memoria de los objetos performando sus vivencias

Navegando en el oficio de animacién, ¢pueden los objetos vivir su propia vida, junto a
nuestras vivencias humanas? La respuesta entre las cultoras de Lambe es
unanimemente si. Esto se reafirma entre otras cosas, por el propio vinculo que las
lambeiras sostienen con la materia en lo cotidiano. En algunos casos, la constatacion de
aquello vino de la mano de ciertos referentes artisticos que acercaron esta idea:

“él ya animaba objetos en una década distinta, entonces, cuando
al cine todavia no se le ocurria ese tipo de cosas. Y pues yo
encontré en ese artista, una salvacion de que no estoy solo, de que
ya existia este tipo de tendencias, de convivir con los objetos, de
valorarlos... ser parte de su dimension y de su edad. Y tratarlos
como vivos, no como si fuesen una prolongacion de ti. Sean tuyos
por primera vez o de coleccién. Jan Svankmajer tiene un museo de
cosas antiguas ialucinantes! Y convive con eso (..) El objeto
cumple un rol fundamental en tu vida, te acompafa y esta ahi
presente. Desde ahi creamos la animacién, desde ahi lo
animamos, desde el respeto, de esa convivencia...” (Magico)

En la obra “Saudade”?, el personaje se encuentra en su habitacidn, rodeado de cartas
qgue caen. Deambula por este lugar con un espacio vacio en el pecho, que es visualizado
por el espectador, acompafiado sonoramente de un piano solitario. Su rostro no esta
hecho con una expresién particular, como una mascara larvaria, se distingue nariz, sus
movimientos y texturas. La mirada invisible que proyecta, aunque no tiene ojos, permite
adentrarse en una sensacion de melancélico anhelo:

“Yo tengo wuna relacion de total
fascinacién con la materia. Me encantan
las cosas. Me encantan las metaforas, las
informaciones que ellas traen solo de
estar ahi. Y mi proceso artistico es siempre
de intentar evidenciar estas metaforas
gue ya estan ahi. Entonces, por ejemplo,
mis elecciones en los materiales para mi
espectaculo ‘Saudade’, son siempre para
evidenciar este sentimiento de ausencia,
entonces busqué cual material podria

Espectaculo “Saudade”, Cia. Plastikonirica.

Imagen tomada de https://www.carmo.com.br/ darme algo de fragilidad, y fui al papel. Mi
blog/pedro-cobra-ex-estudante-do-carmo-apresenta titere es totalmente hecho de papel”
-seu-espetaculo-sobre-saudade-pela-europa/ (Pedro Cobra)

[acceso: 2.6.2021]

28 Teaser de “Saudade”, de Pedro Cobra. Cia. Plastikonirica: https://www.youtube.com/watch?v=K3VdF1gOK8o [acceso: 12.4.2021]



https://www.youtube.com/watch?v=K3VdF1qOK8o

En este sentido, una parte de los talleres de construccidn en el Lambe, consiste en
configurar un tipo de relacién con los objetos. Mas que “ensefiar”, se trata de despertar
o tomar conciencia de un vinculo primordial establecido con el objeto como parte de las
vivencias:

“En el primer dia de mi curso, les pido a mis alumnos que traigan
5 objetos que tienen una relacion sentimental con ellos. Alguna
cosa que se las haya regalado la abuelita o que lo tengan ahi
guardado hace 20 afios, un adorno..., cualquier cosa que ha
convivido con ellos pero que también tiene una relacion
sentimental, que algo ha pasado con esos objetos. Asi empieza mi
curso, éporque? porque asi es como me relacioné con los
objetos”. (Magico Herrera)

Incluso, como se ha mencionado antes, la propia materialidad del cuerpo-lambista
puede ser parte de la dramaturgia, como otro objeto mas. Pero en este ultimo caso,
sabemos con certeza que esta vivo. Entonces, tenemos un cuerpo propenso a exponer
sus propias e intimas texturas vitales, sus cicatrices. La intérprete puede establecer una
intencion de revelar sus fragiles membranas ante el ojo atento del espectador,
entregdndose a una relacion cercana con los demds personajes-objetos de la escena. Es
el caso de “Humano”??, una de las obras perteneciente a la trilogia “La Didspora de las
Mariposas”, inspirada en experiencias migratorias personales. Para este caso, la obra
transcurre al interior de un conteiner rojo donde el publico ingresa con su cabeza
completa.

En la primera escena o primer escenario
(frente o lado derecho del espectador) vemos
. [Om _ un mar de papel, como un libro las olas, y una
) ‘;:_» : persona sobre un conteiner rojo flotando en

e ——

el mar. En el otro lado (girando a lado
izquierdo, segundo escenario), dos manos
sobre la arena, una desnuda, la otra
enguantada que rechaza a la otra mano,
empiezan una danza que se vuelve afecto.
Luego de abrazadas ambas manos, se abre el
fondo del conteiner para oir una voz
g formulando preguntas, mientras se observa lo

“Humano” de OANI Teatro, celebrando los 30  que acontece fuera de la caja:
afnos del Teatro Lambe-Lambe, 29 de septiembre,

2019. Imagen tomada de Instagram @oaniteatro

[acceso: 18.5.2021]

29 Teaser “Humano” de Camila Landdn. OANI Teatro:
https://www.youtube.com/watch?v=XQxGXHaHips&ab channel=CiaPlastikOn%C3%ADricaCiaPlastikOn
%C3%ADrica [acceso: 12.4.2021]



https://www.youtube.com/watch?v=XQxGXHaHips&ab_channel=CiaPlastikOn%C3%ADricaCiaPlastikOn%C3%ADrica
https://www.youtube.com/watch?v=XQxGXHaHips&ab_channel=CiaPlastikOn%C3%ADricaCiaPlastikOn%C3%ADrica

“En un lado voy a manipular papel que nunca lo habia hecho y al otro
lado voy a manipular mis manos y voy a mostrarles a todos mis defectos,
mis arrugas y mis manchas y las ufias quebradas y voy a trabajar con la
arena. El video no muestra todos esos detalles. Pero cuando tienes la
mano aqui, ves desnudo al actor”. (Camila Landdn)

Este factor, las presencia de texturas distintas y cercanas al ojo, son una caracteristica
primordial que da cuenta de una busqueda sensorial en el Lambe que lo distancia del
efecto de las pantallas (entre las que se incluye al cine, del cual en todo caso toma ideas
para materializar), aunque sean superficies tactiles. La inmersién pasa por los recursos
sonoros, pero también por la materialidad visual de los objetos expuestos en escena,
qgue dan cuenta asi, de sus propias vulnerabilidades y que son develadas paulatinamente
por un ojo atento que sigue el ritmo de su propio vaivén, segin cuan emancipado esté.

e. El poder de la miniatura: la esencialidad

En relacion a lo anterior, la miniatura como cualidad especifica de la materialidad
lambeira, tiene una responsabilidad mayor. La mirada del/a audioespectador/a se
centra en cada movimiento como si de una lupa se tratase, todo es visto alli, cada detalle.
Por tanto, se hace necesaria la sintesis para hacer emerger “lo esencial”, de tal manera
gue todo cobre sentido:

“Bueno, pienso que esta relacién que nace desde la percepcién de un
mundo Lambe-Lambe a través de la mirilla, es una relacion sobre todo
de encantamiento con el mundo miniatura, porque ahi las miniaturas
condensan los valores del mundo real, de nuestro cotidiano. Entonces,
creo que hay una relacién de intimidad, es una invitacidn a bucear en tus
memorias, en tus sentimientos, en tu intimidad, en tus referencias y ahi
se construye un momento de fusién estética, de idiosincrasia donde los
espectadores pueden revisitar, revivir o recrear mundos a partir de los
estimulos que estdn ahi en cada espectaculo”. (Pedro Cobra)

El vinculo con lo pequefio permite de alguna forma, salir de las dimensiones cotidianas,
para observar la totalidad de la que se participa, como si fuesen las propias
experiencias, pero vistas en miniatura. En esta multiplicidad, la aproximacion creativa
de cada lambista es distinta. En algunos casos, la observacion de la totalidad en cuanto
a historias por contar, pasa por la necesidad de comprender qué, de todo lo que se
vislumbra, es el centro o eje fundamental de lo que esta contando:

“Yo pienso que el trabajo tiene que ir mas por el que quiero decir que
por la belleza de la miniatura, eso ya esta instalado. Y encontrar la
esencia es lo mas dificil, lo que yo primero hago es tratar de dejar lo
minimo, vamos a la esencia, a la historia, el relato, que quieres decir,
épor qué?, épor qué a una persona por vez?”. (Camila Landdn)

Esta forma de teatro es un acto comunicativo que se acerca a dimensiones del
inconsciente, a la vez que ocurre gracias a dos humanidades que se encuentran.



f. Intimidad compartida: Resonancia como “micro revolucion” afectiva

Actualmente, la mayoria de las cultoras son mujeres. Y en todo caso, hay una
blsqueda comun por parte de quienes practican el oficio de lambista, de generar
espacios de intimidad sensible y de apertura a la vulnerabilidad, visibilizadas en plena
urbe acelerada:

“Cuando hay hombres que se acercan al Lambe-Lambe, desde lo que he
tenido con la experiencia en dar talleres y también en ver, percibo una
sensibilidad particular de esos hombres. Se volvié un movimiento mas
cultivado por mujeres, porque existe la posibilidad de exponer la
sensibilidad en una obra. Pero con el total deseo que también vengan
muchos hombres a querer hacer un arte mads sensible, o con esta
exposicion y esta vulnerabilidad”. (Omayra Martinez)

Subyace unabusqueda en el oficio, por retornar hacia una vivencia comuin de humanidad.
Pensando en este elemento como trasfondo, se expresan distintas identidades vy
motivaciones para continuar expandiendo la prdctica, condensando cada experiencia
completa en torno a compartir momentos fundantes de “lo humano”:

“Como dice Camila Landdn, de Festilambe: “solo el contacto con otro ser
humano, te hace mas humano’. Y eso es el Lambe al final, es una
herramienta que utilizamos para nosotros, como seres humanos,
conectarnos con la gente”. (Magico Herrera)

Para quien cultiva el Lambe, las “experiencias de resonancia” pueden tener relacién con
una relativa cualidad de “afinacién” emocional de los estados animico. La conjuncion de
todos los lenguajes puede propiciar o no, “experiencias de resonancia sanadoras” para
ambos participantes:

“iPor qué no lo haces en una caja abierta o en una mesa?, é{por qué lo
estds haciendo en 4 paredes con alguien espiando?, entonces no es
cualquier historia, siempre estoy tratando de poner ese punto sobre la
mesa. Por qué uno a uno, por qué tienen que hacer fila, y claro, tiene que
ser algo demasiado importante, porque es una herramienta muy
poderosa, que alguien se siente al otro lado y dedique un tiempo a hacer
una fila para ver lo que quieres decir, o sea no cualquiera pierde todo ese
tiempo, entonces lo que vas a decir no puede ser que viene una abejita,
toma el polen de la flor y se va feliz, no. Tiene que ser algo tuyo, no tienen
gue ser grandes ideas, mientras mas simple y honesto, mas vas a
conseguir una conexidn entre seres humanos, y eso sana, emociona y
contribuye a la vida del dia a dia”. (Camila Landdn)



“Es posible que el Lambe sea un pretexto, porque el verdadero contacto
es mirarnos a los ojos. La obra en el Lambe-Lambe viene a ser una rueda
mas del engranaje que ayuda a que mi persona se comuniquecon el otro
y rompa todas estas mascaras de lo racial, de lo econdmico, elarte hace
eso, abre la puerta jen minutos!, al interior de la persona. La persona te
abre su corazéon y te escucha y creas una relacién sanadora que te
identifica como ser humano. Entonces, yo creo que esa es la profundidad
del arte en general, o de cualquier cosa que hagas que tengaque ver con
lo humano”. (Magico Herrera)

Se entiende la potencia comunicativa del arte, entendiendo que en sostener la mirada
puede haber un acto de confianza y entrega mutua sin precedentes. Donde un momento
de intimidad con alguien que es capaz de hacer fila por develar un misterio sensible,
implica el desarrollo de un acto de generosidad donde el propio tiempo del artista cobra
otro sentido, donde las personas que pasan son capaces de mirar lo que desconocen y
cambiar de recorrido para sumergirse alli. Asi mismo, si consideramos que se trata de
una espectadora a la vez, es el nomadismo de cada artista lo que ha difundido la practica
a distintos territorios. En estos términos, se trata de un entramado humano formado por
pequeiias hebras, cada una expresando una subjetividad, tejida con otra, para
intercambiar conocimientos y percepciones.

La variedad de tematicas poetizadas en la accion de un objeto expresivo, provienen
de la perspectiva personal sobre la vida de quien confecciona cada Lambe, y son una
invitacion incluso, a la divergencia. Las lambistas comparten su intimidad, y con ello
también se exponen a criticas, équé pasa cuando la intimidad se ve cuestionada? Son
cosas que igualmente se vivencian en este oficio:

“Yo hice una obra sobre el dia de muertos, fue mi primera obra, sellamaba
“Almas”, la hice porque me gustaba el dia de muertos y porque mi padre se
habia muerto, asi que la hice como una forma de transformar la situacion
y de paso aprovechar algo que me gustaba. Una persona de Polonia ve mi
obra e inmediatamente que la termina de ver me dice que le parece que
es una falta de respeto, porque ella viene de un pais donde mucha gente
murié a causa del Holocausto, de la segunda guerra mundial. Yo le intenté
explicar que era un homenaje a la muerte, pero ellano quiso dialogar y
simplemente me dijo que le parecia que yo era irrespetuosa, y se fue
enojada. Sé que hay gente que no esta de acuerdo con lo que dicen las
obras y entonces se genera o se entabla un dialogo odiscusion alrededor
del tema. Me parece interesante que ocurra, aqui la persona puede dar
su punto de vista y el artista o la artista pueda dar su punto de vista
también”. (Omayra Martinez)



La cercania del formato promueve esta libertad de expresion que implica
igualmente una cierta predisposicidn receptiva por parte de las lambistas, lo que implica
la opcién de entablar didlogos discrepantes. Esto ocurre usualmente hoy en redes
sociales, pero la mayor parte del tiempo sucede de forma violenta y desde el anonimato,
es decir, desde un ocultamiento de las identidades, lo cual trasluce un temor a expresar
criticas asumiendo la responsabilidad de las opiniones emitidas y una dificultad con el
disentimiento. Ademas de lo anterior, la democratizaciéon del Lambe, pasa también por
un concepto de “pluriculturalidad” en sus creadoras, entendiendo flujos humanos,
donde el arte se convierte en herramienta eficaz para expresion de los pueblos, sin que
la técnica pierda por ello su historicidad:

“El Lambe trabaja para la democratizacion del arte, para la
democratizaciéon de los espacios publicos. Entonces, es incoherente
también que eso se quede cerrado en una cultura u otra”. (Pedro Cobra)

Con ello, se refuerza la relevancia de la “presencialidad” en este formato particular, al
promover intercambios de puntos de vista en el espacio publico, develando el ejercicio
politico del hecho artistico, que es también un acto poético y una forma para entregar
afecto.



Conclusion

A ratos, el teatro se rebela como arte en extincién. Y ante el contexto de paulatino
retorno a las calles post-pandemia, el Lambe-Lambe emerge en forma de vinculo que
revaloriza la emocién del encuentro entre dos humanidades desconocidas, conmovidas
en la simpleza de mirarse con atencién. Todos estos elementos configuran el
acontecimiento teatral lambeiro.

En términos pedagdgicos dentro del propio oficio y socioculturales en el espacio
publico, los festivales organizados y mundos construidos al interior de las cajas, podrian
ser entendidos como agenciamientos colectivos y heterotopias intimas
respectivamente, territorializadas y ndmades a la vez. Se despliegan como identidades
particulares, productoras de sentidos propensos a ser intercambiados por diversas
geografias, donde la préctica, en parte, es el medio y el fin. La ficcion del Lambe-Lambe
comienza antes que la funcién empiece, y tiene que ver con el establecimiento de un
encantamiento entre lambistas y transelntes, que se puede constituir como una forma
de relacion social una vez que ambos sintonizan en la experiencia inmersiva.

Si analizamos al objeto-caja como “dispositivo” en el sentido foucaltiano del término,
esto es, “maquinas para hacer ver y para hacer hablar” (Deleuze, 1990: 155), cada casa
de espectdculo Lambe-Lambe se convierte en una “linea de subjetivacion” (Deleuze,
1990. P.157): se trata de un proceso de produccién de subjetividades generadas por el
dispositivo. Entendiendo que la originalidad es uno de los criterios con los que se califica
al Lambe, parece ser que su potencia es convertirse en enunciacién de subjetividades
transformadas y transformadoras que, al ser compartidas, pueden activar los ejes de
resonancia de quienes enuncian. Ademads del aumento de lambistas y tematicas por
desarrollar, la manera en que interaccionan las propias cajas entre si y la brevedad de su
dramaturgia permite pensar que la resolucién de cada historia narrada
audiovisualmente, se comporta como una “meseta”, ocurriendo en breve tiempo como
un instante resolutivo de intensidad total que propicia la necesidad en la audiencia, de
seguir en estado de inmersidn, lo que es observado por las lambistas como “un pasar de
caja en caja” esperando y haciendo filas, develando misterios. Son viajes breves pero
intensos que logran en todo caso, intervenir el cotidiano. En este sentido, el Lambe-
Lambe como prdctica artistica temporal y espacializada, se comporta como
agenciamiento colectivo rizomatico en tanto las lineas de fuga son producidas por cada
cajita como trazos expansivos impredecibles, que configuran nuevas unidades cada vez,
sin unidad fija definida, hasta que progresivamente en cada territorio donde migran,
adquieren forma y movimiento en la medida en que se establece una subjetivacion
colectiva de la disciplina, que al crecer, se articula a las demas multiplicidades que ya
viven y que estdan ligadas al origen de la técnica.

Una funcion por persona, principio Lambe, es a la vez, una ruptura evidente con lanocién
de maximizar oportunidades en funcién de la rentabilidad. No se trata de cantidad por
segundo, sino de calidad del tiempo/espacio compartido, vivenciado, lo cual no tiene un
indicador objetivo, se trata de experiencias mutables cada vez.



La trayectoria de esta disciplina es auténoma, se activa internacionalmente en
torno a ciertos hitos anuales, claves de encuentro estables en el tiempo, y a las
actividades que cada colectivo, agrupacidn, compaiiia y/o intérprete en solitaria realiza
para difundirla. De esta misma manera, son las propias cultoras quienes, a través de
flujos trashumantes, han difundido el oficio. Con ello, el Lambe-Lambe es un arte que se
acerca a los territorios, fracturando hegemonias centradas en otorgar protagonismo a
los centros de las ciudades como Unicos ejes del desarrollo cultural. Al interior del oficio,
su identidad artistica estd asociada a la marginalidad que hereda de los fotdégrafos
minuteros, en quienes se inspiran sus creadoras como principio para democratizar el
arte, ademads del mamulengo que es parte del teatro de titeres nordestino brasilefio.

Una vez instaladas en el espacio publico, las cajas configuran heterotopias
intimas que operan como “contraespacios”, donde la curiosidad de la transelnte
termina por primar sobre la desconfianza, asistiendo al misterioso hechizo de
encuentro, aceptando el obsequio y revitalizando la alteridad.

Se manifiesta una reivindicacion de “lo popular” entendido como practica de
descolonizacién constante de un “saber hacer” para legitimarse, que pasa por socializar
lo aprendido a partir de una pedagogia poética, critica y pluricultural. Salvador de Bahia
comparte con el conjunto del territorio latinoamericano, una sangrienta historia de
esclavitud que aun persiste en mecanismos heredados por el capitalismo como forma de
dominacién. En tierras brasilefias permanece una fuerte historia afrodescendiente e
indigena que es constitutiva de la identidad cultural del Lambe. Todo ello esta articulado
a la historia social latinoamericana en su conjunto, trazada por una herida colonial que
no ha cicatrizado, presente en cada momento a través de palimpsestos llenos de
heterogeneidad multitemporal, donde nada desaparece y las contradicciones se hacen
evidentes.

Con ello, queda reflexionar sobre la capacidad de los propios objetos que han
sobrevivido, de contar sus historias perdidas y remotas que nos recuerdan nuestro
pasado incompleto, extinguido, asi como su propia capacidad de encarnar ficciones y
continuar. Hay una mirada antropocéntrica porosa, flexible, en esta emergencia del
Lambe y del teatro de objetos en su conjunto, por configurar una forma de ritualidad
minuciosa, estableciendo contactos intimoscon todo su entorno. Quien anima la materia
inerte, se convierte en mediadora de una relacién establecida a partir de gestualidades
intuidas por una imaginaciéon movil, donde se reconoce una relacién incorporada por
cada lambista en contacto con sus objetos, que construye puentes hacia una existencia
relacional horizontal, entendiendo un momento donde las materias trenzadas puedan
dibujar un si mismo animado por el hallazgo de memorias pérdidas o el encantamiento
de un mapa sin rumbo fijo guiando a manos ciegas que restituyen vitalidad al objeto
silencioso, para descubrirlo.

La experiencia de resonancia en las intérpretes, acontecida a partir de una
devolucién afectiva por parte del publico, consiste en difuminar constantemente la
cuarta pared, reconociendo también, vinculos afectivos con los objetos, motivados por
causas distintas a la funcionalidad o una relacidon pasajera de consumo, para intentar



despertar en cada persona una vivencia significativa, lo cual también nos invita a pensar
en cédmo seria un mundo de relaciones prioritariamente mediado por pantallas y el tipo
de tacto que nos ofrecen, donde la presencialidad solo fuera circunscrita a légicas del
consumo, donde el simple deambular quedara remitido a la esfera privada y
desestimada, como prdactica indtil. Se reconoce entonces, que los objetos en el Lambe
son igualmente capaces de agenciar contenidos simbdlicos para las artistas en sus
respectivos procesos creativos, como también, provocando a quienes acceden de
espectadoras, al encuentro dramatico con un personaje cuya materialidad se expresa en
movimientos que cautivan a involucrarnos de manera activa con el mundo. Este ultimo
elemento permite retomar la idea del objeto-actante, en tanto este pueda adquirir
autonomia e incidir en el mundo humano, afectando no solo de acuerdo a la voluntad
de quién los elabora, sino “mds alla de las atribuciones -la intencionalidad- que el
fabricante le pueda haber asignado” (Marti, 2021:190). Incluso aqui, como también en
los oficios artisticos que provienen del teatro de objetos y formas animadas en su
conjunto, podemos transitar nuevas miradas a lo que la sociedad identifica como
“basura”: materiales reciclables se convierten rdpidamente en marionetas, y todo lo que
parece desechable, cobra nueva vida en tanto se deconstruye el vinculo univoco con la
utilidad. Esto ultimo podria entenderse en todo caso, como una preocupacion
medioambiental por resistir a las relaciones depredantes que actualmente entabla la
sociedad humana con la naturaleza en su conjunto. Tras el concepto de humanidad que
preconiza el Lambe, subyace una idea de ser humano que promueve la generacién de
empatia, de contacto sensible, que seguramente entabla una vivencia mas armoniosa
con el entorno. Esto, considerando también que el Manifiesto Lambe define al
capitalismo como un “holocausto que mata”3°. La imagen rizomdtica de un arte en
expansidén basado en compartir humanidad, permite comprender que la politica no
proviene ya, exclusivamente, de la organizacién partidista que ha perdido tanta
credibilidad en la actualidad. Los agenciamientos pueden provenir de distintas fuentes,
expandidas y articuladas de maneras impredecibles en los territorios, activando reflexion
y pensamiento critico que no es indiferente a lo que ocurre a su alrededor.

En tanto forma de teatro callejero, se debe considerar la performance del
“Vocear” y del “pregdn”, como otros recursos sonoros que generan un juego de
adentros/afueras, sembrando curiosidad por saber qué habita dentro de la caja y
transformando a su vez, los sonidos del espacio cotidiano, reviviendo también en parte,
el oficio de antiguos juglares y juglaresas. Con sus audifonos, vista desde afuera, la casa
de teatro Lambe- Lambe incluso podria entenderse como un tipo de escultura sonora
con un mundo interior, portadora del hecho teatral. Su similitud con la escultura tendria
gue ver justamente con la capacidad de establecer, a través del disefio exterior, un
didlogo con el espacio, a diferencia de un cuadro pictérico, por ejemplo, donde su
realidad espacial y formal se circunscribe a logicas internas de la pintura. A esto, se suma
el mundo interior que hace del Lambe una heterotopia intima.



El artefacto Lambe-Lambe, con su artesania, dinamiza el tacto de la mirada en su
capacidad intuitiva de percibir emocién a través de texturas multiples, porque cabe
entender que el ojo también es cuerpo y se relaciona con los demds sentidos de maneras
indeterminadas y sinestésicas. Entendiendo que “la imaginacién no se equivoca nunca,
porque la imaginacion no tiene que confrontar una imagen con una realidad objetiva”
(BACHELARD, p.137), la caja Lambe-Lambe es una invitacién ludica, que parece
reinventar su mundo cada vez, y devolver al territorio donde se inscribe y situa
itinerante, una cualidad de “otredad” temporal, en tanto ocurre en espacios donde no
suele haber teatro, convirtiendo cada lugar en terreno fecundo para la siembra poética.
En este punto, estoy imaginando nuevamente, que todas las personas tenemos una
memoria de habitante intrauterina cruzando nuestra existencia toda. Y puede que alli
resida parte de un sustrato humanizante que se comparte a travésde la intimidad
generada por el Lambe-Lambe, también en su relacion con sensaciones no
necesariamente ligadas al texto, apelando a un sentido onirico que da forma a esta
heterotopia intima, como un re-habitar ese lugar confortable compartido solo con la
madre, antes de nacer. Desde este punto de vista, |la vivencia teatral en el Lambe retorna
o restituye para las cultoras entrevistadas, el sentido de transformacién del teatro como
rito de paso. Las relaciones que se producen en este sentido y sus posibles experiencias
de resonancia, variaran segun la conformacién compleja de personas que se reunirdn
cada vez, como en la vida misma.

Las lambeiras ponen entre paréntesis a la gente, por breves minutos, vy
desnaturalizan la vordgine acelerada de la urbe, que sustrae a los individuos de
experimentar una vida intensa, ¢o serd que intentan mas bien, deshacer el paréntesis
de la costumbre? En un afan por “resonar” intersubjetivamente, retomando la tesis
fundamental de Rosa, el Lambe podria resignificar un mecanismo elaborado a pulso, para
desarticular la angustiapor la alienacidn, propiciando un vinculo mas humano “frente a
un posible enmudecimiento o un volverse hostil del mundo y a una correspondiente
pérdida de la relacidon” (ROSA, 2018:151). Finalmente, en tanto se produce el hechizo,
las lambistas logran resonar en su oficio y transformar el aura de artista y arte, en una
experiencia complice entre humanidades que despiertan al deseo latente de resonancia.

30 Manifiesto Lambe, referencia en este estudio, p.24
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ANEXO

Prototipo Lambe-Lambe: “Pinto ventanas abiertas”- Proceso de Investigacidon-Creacion — Cuaderno
de campo y autoetnografia

A continuacidn, se resumen algunas imagenes
y reflexiones especificas del resultado
conseguido al final de este proceso creativo y
autoetnografico plasmado en el Cuaderno de
Campo, el cual ha quedado en su totalidad,
como un libro experimental aparte a este
escrito pero que lo complementa en cada
punto.
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Este contenido se configura como “Anexo”
debido principalmente, a la exigencia de
extensidon maxima que este trabajo debia tener
y al cual debi cefiirme. Cabe enfatizar que la
practica artistica aporté profundidad vy
corporalidad a la construccion total del estudio
cualitativo, tanto para la elaboracién de entrevistas en profundidad, como para las reflexiones en su
conjunto, y también, materializd mi afan por configurar propuestas metodoldgicas interdisciplinarias
para investigaciones en practicas artisticas, desde las ciencias sociales. Finalmente, y, en resumen, se
convirtié en una experiencia sustancial y primordial para unificar analisis y conclusiones desde una
mirada encarnada.
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CUADERNO DE CAMPO - Resumen descriptivo de una Autoetnografia Creativa

Estando lejos de mis tierras y caminos conocidos, me propuse construir un Lambe. No sé
exactamente porque ahora y no antes. Conoci la técnica hace 2 afios, cuando me encontraba haciendo fila para
entrar a la funcion de una obra que se daria en el Anfiteatro del Museo de Bellas Artes, en Santiago de Chile. Las
cajitas estaban ubicadas afuera del teatro y captaban la atencion de quienes esperabamos, y de quien fuera que
pasara. Pero fue estando en un lugar muy distante a esta historia, cuando el Lambe se filtré en mi vida como algo
serio.

Los acontecimientos diarios tal vez invocaron la necesidad de construir mi propia casa, donde
pudiera refugiarme, contar historias, imaginar lugares y personajes. Para mi, este espacio pequeiiito albergd muchos
momentos de fatiga y tristeza, de risa y ensoiiacién, de recuerdos y ficciones. Paralelamente, desde la distancia, fui
testigo del Estallido Social en Chile, momento fundante, de rebeldia colectiva, que trajo aparejada la represion de
un Estado ciego, que intentd enceguecer a su pueblo. Luego vino la pandemia Covid-19. Mi abuela y mi madre en el
medio como certezas del largo viaje que nos separaba. En esta sensacion presente, tan real, de la nostalgia, sentia
gue todo lo vivido con gusto, no volveria a pasar jamas. Olores, caricias, canciones que tal vez no sonarian mas. Todo
ello convocé una cierta melancolia que amanecia cuando dibujaba ideas, intentado definir una dramaturgia que no
estaba directamente relacionada con lo anterior. O eso pensaba yo.

Dentro del Lambe, hay muchas cosas que estdn aun por hacerse de mil formas. Muchas veces como
ejercicio creativo, se propone comenzar una dramaturgia con un storyboard o escaleta en imagenes, se trata de un
guion grafico que permita ir definiendo ciertos hitos de tensidn, de acontecimientos relevantes, hasta una resolucion
gue suele ser sorpresiva. Entonces, llevé a cabo muchisimas historias que han quedado plasmadas en el Cuaderno
de Campo, con distintas busquedas de inspiracién. En algunos casos, tomé los objetos mas preciados, aquellos que
son parte de mi altar némade, y los hice participar en varias escenas de las que eran protagonistas. Finalmente, todo
ello culminé en la construccidn del personaje que seria definitivo. Luego vinieron los escenarios, buscar el dispositivo
correcto, la mirilla que diera con el acceso visual a todo lo necesario, luces y paleta de colores, mezclas, contrastes
y mundo sonoro. La luz se transformd en herramienta eficaz para la parte mas sorpresiva de esta historia,
permitiendo entender todo lo que estaba ocurriendo anteriormente hasta el desenlace luminico. Luego, la musica
llegd, al contarles oralmente el lambe a dos personas bonitas que me devolvieron algunos valses recordados,
relacionados con el contenido de lo que les narraba. Una de estas canciones era ademas de vals, un tango. Y alli
entendi que la melancolia de mi Lambe hacia guifios a una danza nocturna de la memoria, que esta forma musical
me evocaba.

Se trata de un Lambe sobre la memoria vivida, vivida. El espacio escénico es una “Animita”, nombre
gue recibe en Chile la creacion muchas veces andénima, de una ermita o capilla pequefia y simbdlica, sin cripta,
instalada en distintas rutas, a raiz de un suceso tragico con consecuencias funestas alli acontecido, y que funciona
como ritual peregrino para recordar a los muertos en el camino, para pedir y/o agradecer favores y circunstancias
favorables, también seguro sirve, para el desahogo de un alma en pena.

Dentro de esta animita, vive una calaca pintora. Se trata de un personaje que deambula en sus

cavilaciones oniricas, hasta que se encuentra con el ojo de alguien vivo, y recuerda lo que se siente. A través de la
mirada, es tocada por la vida que le deja un rastro, el cual toma forma en los retratos que pinta, en su afan por
dibujar los ojos que le transportan a ese lugar perdido en sus lembranzas.
En el momento en que va a concluir la obra, se enciende el espacio con otra luz, donde el cuarto se ilumina lleno de
cuadros de ojos pintados que antes permanecian invisibles. Luego, al final de la obra, se le entrega a la persona
visitante un pequefio pliego con su ojo pintado y un escrito personal. Como si fuera una especie de oraculo, la mirada
envuelve y devuelve, mientras por los oidos suena esta melodia que versa sobre “yo no sé qué me han hecho tus
ojos, que al mirarme me matan de amor”.
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“Animita pinta ventanas abiertas” es el nombre de este Lambe-Lambe, el cual, si bien estuvo
concluido para efectos de esta investigacidn, ha vuelto a ser abierto, re-trabajado y re-definido en lo especifico a
construccidon y manipulacién de personajes, objetos, y principalmente, en torno a indagar mas en la gestualidad
necesaria para llevar a cabo una dramaturgia sin palabras. Gracias a los comentarios que he recibido de parte de
distintas personas, entre ellas, lambeiras y teatristas de objetos/marionetas, se han abierto abanicos de
posibilidades relativas a materiales, mecanismos y acciones sutiles que podrian dar ain mas definicidn a lo que se
cuenta.

En un primer momento, entendi que mi fijacidn con la mirada tenia total relacién con el énfasis que
la técnica pone en el ojo como primer vinculo corporal, junto al oido, para acceder al contenido del dispositivo.
Luego, pude decantar en los rasgos sentimentales de mi personaje que no tiene ojos, que oye antes de ver y que
parece mirar con el pincel. Si bien atiende a la presencia de la espectadora, es una mirada que proviene de su secreta
danza macabra. Desde alli, se instalan todas las evocaciones anteriores ligadas a la experiencia subjetiva, en una
alguimia misteriosa que cuaja asi. Intentar profundizar en una presencia atenta a partir del mutuo regalo que implica
esta forma de hacer teatro, me lleva a pensar sobre su contenido latente, momento en el que sigo y sigo, dejando
abierta la ventana, entendiendo que se ancla como puerto para la intimidad compartida.

Este trabajo en su totalidad, se volvié un viaje profundo de reflexién y materializacién de devenires
intuitivos y racionales retroalimentados. El resultado principal para efectos de este texto concluido, es el analisis del
oficio, donde siempre quedara por explorar en un camino infinito y lleno de recovecos.

Fusionar de esta manera las practicas investigativas en ciencias sociales y artes, dota para el caso
de las ciencias sociales (lenguaje que ha primado en el resultado formal final), de una sensibilidad distinta a las
palabras y su contenido. Las letras estan conjurando un tejido que involucré diferentes fuentes de saber, donde la
oralidad dio vigencia y fundamento a lo vivo de este hacer artistico popular callejero, para conversar con diversas
lupas tedricas que se acercan curiosas. Encarnar la investigacion en distintas facetas complementarias, es también
escuchar y entrar en vidas paralelas, ponerse las ropas del mundo por habitar, por descubrir.

Este es el navio en el cual me embarqué.

Enlace de “Animita pinta ventanas abiertas”: https://vimeo.com/manage/videos/568182313
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