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El teatro tradicional tendria que darse cuenta ds#os nuevos
sentimientos y dejar de tratar el espacio a laaigjanera. ¢Por
qué no llevar el teatro por todas partes, interpretada escena
en un lugar distinto y hacerse seguir por el putfiqKaprow,
1973: 88).

1.- ARTE, ARTISTA'Y SOCIEDAD

A lo largo de la segunda mitad del siglo XX hemssstado al nacimiento de
nuevos parametros culturales que diluyen, al tiemgpe redefinen, los conceptos
tradicionales de arte y artista. La propuesta @eapciones estéticas innovadoras incita
a una interdisciplinariedad artistica que buscdifision a través de ambitos distintos,
de soportes inusuales y de mecanismos de transif@ig cariz tecnologico, atendiendo
por una parte a las caracteristicas impuestasamwdiedad de masas y, por otra, a una
progresiva reconversion del objeto artistico, qgaereemplazada su forma tradicional
por propuestas transgresoras cuyo origen se reradasavanguardias.

Pero mas alld de aquellas consideraciones que gositpn ampliar y
cuestionar el concepto de arte, y por tanto dstarten estos momentos, es necesario
tomar conciencia de los cambios que experimentbdéedad actual. La interrelacion
entre sociedad y cultura ha posibilitado, tradialorente, definir la realidad a partir de
fundamentos que perseguian en esencia el ordeasgdbilidad (Roche, 2009: 15in
embargo, actualmente, orden y estabilidad son eslgue se tambalean, de tal manera
que se impone una redefinicion de la realidad sgc@iltural atendiendo, en el caso
gue aqui nos ocupa, a la aparicién de muestrasicati insoélitas e inesperadas.

No resulta fuera de lugar, pues, hacer una refexeald-luxus de los afos
sesenta, entendido como escuela, como movimiemonm®m forma de pensamiento o

filosofia y definido por Guasch (2001: 40) comaujfl de acciones, deerformances



de exposiciones fuera de formato, de objetos fneraa, de ideas, a veces en forma de
manifiestos, de atipicas publicaciones, de pardlety presentdndolo en definitiva
como un nuevo concepto de arte superador de lagedinmpuestos por la estética
formalista, garante del orden y la estabilidadsagoe me he referido anteriormente.

Si retomamos esta idea que alude a la fluidez dexfaesion artistica,
convertida en sucesion constante de cambios qu&ldln en funcién del lugar y del
tiempo y retomamos, también, el sentimiento dedigblerio, e incluso de peligro, que
invade nuestra sociedad, no resulta dificil enteige el desasosiego se traduzca en
manifestaciones publicas de indole diversa, queilanscdesde movimientos
reivindicativos como el deos indignados—surgido a raiz de la manifestacion del 15
de mayo de 2011, convocada por la plataforma Deaw@Real Ya- hasta practicas

escénicas como #hshmob objeto de este estudio.

2.- OTROS ANTECEDENTES ESCENICOS CONTEMPORANEOS

Antes de adentrarme en el andlisis fi'hmobcomo movimiento escénico
difundido por las redes sociales, estableceré unoyaevio que, mas alla del concepto
fluxus nos permitira observar como algunos elementosstitotivos de formas
artisticas, como ehappeningi la performance se repiten o retoman en esta nueva
manifestacion dramaturgica posmoderna.

A partir de la segunda mitad del siglo XX, cuest®melativas a la esencia del
arte aparecen a la orden del dia. Las fronterailisgeen y los limites entre géneros se
transgreden hasta el punto que se hace dificiedigcno sélo entre ellos sino también
entre arte y cotidianidad. En este estado de cag@mentemente cadtico para un
publico desconcertado pero avido de cambios, swimgidas performancesy los
happeningsEl afio 1959 Allan Kaprow fue el primero en usillizste dltimo término,
para designar acciones espectaculares entendidas egontecimientos Unicos e

irrepetibles. En palabras de Saumell:

Este nuevo género escénico tiene lugar en un espgatempo fisicos concretos pero, a
diferencia de la representacion teatral, no se basaestructuras ficcionales de tiempo y de
lugar, ya que tiene como finalidad apropiarse devida mediante la accién valorando la

experiencia real y no la simulada. De esta manetdyappening se desarrolla en el presente,
puede darse en una galeria de arte, en un supeadercen una estacién de ferrocarril...

(Saumell, 2003: 257).



La sustitucion de la interpretacion actoral pomatdividad real, asi como la
presencia del azar en el proceso creativo y eloddseromper con la pasividad del
publico, son algunas de las caracteristicas dddtacdelhappeninggue, aunque vio su
época de mayor esplendor en los Estados Unidosciapente en la ciudad de Nueva
York donde nacid, se extendio por toda Europa ddundar a variaciones debidas a
influencias diversas, como el psicoanalisis de drredas teorias de Antonin Artaud,
entre otras.

En la década de los setenta el térntiappeningempez6 a verse sustituido por
el deperformance aunque, realmente, ambos hacian referencia aptwscdistintos.
Saumell (2003: 261) afirma que lperformanceimplica la teatralizacion de la
experiencia a pesar de que incorpora elementogittadimente alejados del teatro,
convirtiéndose en una combinacion de arte pictdrigstalacion escultérica, danza,
body-art concierto o formato videografico. Se acercahabpening principalmente,
atendiendo al rechazo de la interpretacion actguad, sera sustituida por la presencia
real delperformerque puede ser, 0 no, un artista en su acepciéicaldustamente este
aspecto, la innecesaridad de que pefformer cuente con habilidades artisticas
remarcables, provoco una difusion rapida del gérerel que logartistasacercaban el
arte a la vida cotidiana. Opiniones, criticas ergdes se mostraban a través de esta
practica espectacular, convertida asi en una niioere de comunicacién que rebajaba
al maximo el elitismo del arte. Asi pues, el rechaz la mercantilizacion de las
manifestaciones artisticas en general, sumadeoadeacion del proceso por encima del
resultado son otros de los elementos que caraamteaperformance

Por ultimo, una breve referencia anew dancecuyo representante principal
fue el coredgrafo Merce Cunningham. La valoraci@h gesto abstracto alejado de
cualquier referencia figurativa es la caracterdsfigncipal de este movimiento estético.
El cuerpo es el elemento a través del cual etattiansmite, comunica. En este sentido,
para Cunningham, igual que para Cage, al lado whdl tcabajaba, arte y vida estaban
tan ligados que sus fronteras no debian ser fabesgl contrario, era necesario que se
confundieran en un flujo continuo en el que la idearepresentacion desapareciera,
porque “la obra no representa, es un momento cealalad” (Sanchez Martinez, 1989:

77). Asimismo, el coredgrafo se interesé por exgpeias multimedia en las que el azar



tenia una importancia destacada, convirtiendo capi@sentacion en realmente Unica,
dado su alto grado de variabilidad. Con su artenn@gham no pretendia contar
historias, sino provocar emociones a través dam#gen y del movimiento corporal.

3. EL FLASHMOB: ¢ UNA PRACTICA ESCENICA POSMODERNA?

Esta comunmente aceptado que el hecho teatral esnjunto de relaciones
interactivas, adjetivo, por cierto, ampliamentelizgdo para calificar los vinculos
sociales derivados de las nuevas tecnologias. kfsigiones que los especialistas
proponen sobre el concepeatro son, realmente, diversas, debiendo aceptar, en tod
caso, que es muy dificil definir qué separa elrteae otro tipo de intercambios
socioculturales. En esta ocasién, lejos de teddmas tradicionales, unas palabras de
John Cage daran pie a argumentar a favor fldshmob como practica escénica
posmoderna:

Para mi el teatro es simplemente algo que vincigiaw oido. [...] Deseo definir el teatro en

términos tan sencillos porque de este modo es lgosibnsiderar teatro incluso la vida

cotidiana... Pienso que el teatro es un acontecimientel que pueden participar un nimero
cualquiera de personas, con tal de que sean masde

Resulta necesario, en primer lugar, proponer urimicién del fenomeno
social que aqui nos ocupa a fin de poder argumentadscripcion a la esfera de las
artes escénicas. En este sentido, Pilar Chaueaaafjue “no se ha logrado reconocer la
disciplina desde la que analizar este tipo de aesioidesde la Sociologia, la
Antropologia, la Politica, la Educacion, las Hundiadies Digitales, el Arte, los Estudios
Escénicos? Ciertamente, la aceptacion de la interdiscipietad caracteriza el
pensamiento y los estudios actuales, por lo quéa spertinente analizar una
manifestacion como dlashmobdesde cualquiera de las disciplinas mencionadas, n
obstante, solamente abordaré el tema a partir dellag elementos que permitan
relacionar-lo con la escena teatral, teniendo eenteu el aprovechamiento de las
tecnologias de la comunicacion para su difusion.

El flashmobes todavia joven y, adolecido de un aparenteesitido, hasta el

momento ha llamado la atenciéon de pocos investigadgor lo que el vacio de

! John Cage, “An Interview with John Cage” (TDR 8] %0, pag. 50-51), citado a través de Schechner
(1973).

2 Pilar Chauca “Elflashmob antecedentes y perspectivas como practica escéomprometida
sociopoliticamente”, consultable dritp://asri.eumed.net/1/pc.htmfecha de la consulta 04/04/2012.




conocimiento en este campo es, por ahora, not&®.atribuye a Bill Wasik la
coordinacién del primeflashmobdel que se tiene noticia, acontecido el 3 de julo
2003 en la ciudad de Nueva York. EI mismo Wasik,senarticulo “My croud: Or,
phase 5% publicado erHarper's Magazinehace referencia a la definicién eshmob
propuesta por eDxford English Dictionarydonde se afirma que esta practica es una
reunién publica de personas desconocidas entoggsinizada a traves de Internet o de
teléfono mavil, que llevan a cabo un acto sin slenyi que luego se dispersan otra vez.

Sin embargo, una lectura atenta del articulo delR\fesmite constatar que los
inicios delflashmobno albergaban una préactica tan inocente como dienauimaginar.
Surgida a raiz de un experimento de connotacioseslpgico-sociales, esta practica
espectacular pretendia indagar en la teoria dedmdividualizacion, teoria que aduce
que los miembros de un grupo experimentan la sEmsate pasar desapercibidos,
motivo por el cual sus inhibiciones desaparecen, Ak individuo que se siente
integrado en una multitud se excita con mayor if¥ex, se sobrecarga sensorialmente y
altera su estado de conciencia.

Por otra parte, el experimento propuesto por Wasilestaba dirigido a un
publico cualquiera. Loactoreselegidos para la prueba formaban parte de laraultu
hipster, es decir, jovenes urbanos de clase media o altagastos similares y con
intereses alejados de las corrientes culturaledoprmantes. Asi pues, Wasik decidid
qgue los hipster quedarian transversalmente representados a tdeésn publico
actuante de entre 20 y 35 afios, compuesto primegrdaée por estudiantes de posgrado,
funcionarios, escritores, musicos y aspirantestares El deseo interior de no quedar
excluidos del grupo seria aquello que llevariatasg®venes a aceptar formar parte de
un proyecto equivocamente acéfalo. Resultan irgetes estas observaciones porque
nos permitirdn establecer regularidades en lasfesaciones que en estos momentos
clasificamos comélashmobs

Cabe afadir, para terminar de contextualizar so®#) que Wasik concebia el
experimento como un proyecto artistissgnesterisinque él mismo calificaba dmura
escenaes decir, la escena debia ser el eje de la qbah mpismo tiempo, tenia que
constituirse en obra. En este sentido es necesai@n que laccionse llevo a cabo en

el hall y primer piso de un importante hotel de Wue&'ork. Pero lo que llama mi

% Consultable ehttp://harpers.org/archive/2006/03/0080963onsulta realizada el 27/04/2012.



atencién no es tanto el lugar elegido para efeatlidiashmob sino la concepcién
dramaturgica del proyecto. El disefio de la actvidacumenta una arquitectura teatral
en la que no faltan los elementos imprescindibéesuhlquier representacion esceénica:
la intencion previa, el espectaculo y el publicateadiendo el espectaculo como una
actividad que tiene la capacidad de convertir gra@e escénico un punto fisico que,
unos minutos antes, los actores no habian pisattar(@abregas, 1973: 13 y 135).
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La conquista del espacio en el Teatro LaborataiGrbtowski empieza
con el escenario italiano i termina con la explidtadotal de la sala
entre los espectadores. Las areas negras represtritagar de accién
de los actores, mientras que las blancas simbddizanblico.*

“ La imagen corresponde a la disposicién de la septacion dé.os antepasados de Eviasada en el
texto de Mickiewicz. Véase Jerzy GrotowdKacia un teatro pobré2009:imagen 54, 110).



La imagen ofrecida por Wasik, nos permite obseo@mno el experimento
flashmobpropone, sin lugar a dudas, una conquista delcesmscénico que puede
ponerse facilmente en relacién con el dominio gmesu momento, planted el Teatro
Laboratorio de Grotowski, donde el lugar de acaénos actores se fue expandiendo
cada vez mas al espacio que, tradicionalmenteahadimanecido reservado a los
espectadores (ver imagen). Asi, la idea escénic&gpacio nos permite enfocar el
flashmobdesde su vertiente espectacular.

4. FLASHMORBS: ¢( POSIBLES SIN REDES SOCIALES?

La misma definicidbn propuesta para esta manifegtaitivalida su existencia
sin la concurrencia de las nuevas tecnologias efaseta social. Por otra parte,
ciertamente algunas de las acciones escénicasagugehminado en los ultimos tiempos
integran en su desarrollo las nuevas tecnologi@sioces el caso daliberteatrq
combinacion de texto, video y espacio navegablepgumite dar forma a un universo
ficticio y dinamico, compuesto por personajes ynaeomientos pero que, a demas,
busca la participacion activa del espectador, gémente a través de Internet (Murray,
1999; Marcillas, 2012)

Sin embargo, eflashmobno pretende tanto la integracion tecnoldgica en el
espectaculo como su uso en beneficio de la difud@reste. Wasik, a través, de su
articulo “My crowd: Or, phase 5", proporciona algsndatos sobre el alcance de la
utilizacion de las redes sociales como difusorascdatecimientos de caracter escenico.
El editor de la revistddarper’s envio un email a mas de sesenta amigos y conqgcidos
donde se expresaba en estos términos: “You aredhto take part in MOB, the Project
that creates an inexplicable mob of people in NewkYCity for ten minutes or less.
Please forward this to other people you know whghtlike to join” (Wasik, 2006).

Pero el instigador del primdtashmob neoyorquino deseaba preservar su

identidad y decidio enviar el correo desde una tauanénima. Segun sus calculos, a

® Con referencia a este tema resulta interesantsultan el trabajo de Brenda Laur€pmputers as
Theatre(1991), donde la autora analiza las nuevas tasgadds electronicas a partir de la poética de
Aristételes. “Una aproximacio a la noci6 dberteatré, en Ciberliteratura i comparatism¢2012), es el
estudio que yo misma dedico al concepto de cikteotemdavia poco analizado por la critica aterdtien

a las reticencias que despierta entre el sectorclasion de la tecnologia en el mundo de los giner
literarios tradicionales.



pesar de desconocer el origen de la actividadpgsar también, de lo inexplicable del
acontecimiento, los receptores aceptarian la icidiapor el simple hecho de que
muchas otras personas habrian previsto hacerloesi#n sentido, la utilizacion de
Internet favorece la desindividualizacion del usyacada vez mas frecuente en una
sociedad de masas, al tiempo que lo integra errupogjue le permite desinhibirse y
mostrar publicamente ciertas inquietudes que, da d&brma, siempre habrian
permanecido ocultas. Asi pues, en este caso, étteerrevela como la herramienta que
propicia el desarrollo de manifestaciones artistigguiadas, en buena medida
mediatizadas, que contribuyen a la catarsis coleatio muy lejos de la propugnada por
Aristételes en suWPoéticacon referencia a la tragedia, definida como lafipacion
mental, corporal, emocional y espiritual del publiahora convertido en actor durante
los minutos en que se desarrolld&hmob

En otro orden de cosas, es posible alegamddédad de ciertosflashmobs
especialmente si hablamos de los organizados paik\Wdendiendo a su caracter
experimental y no puramente artistico o ludico.eSte sentido, Internet también juega
un papel importante, ya que permite con facilidazultar identidades y fines,
incorporando determinados sesgos mediaticos ailadacl. EI mismo Wasik, una vez
enviado el email, confiesa su sospecha de podepssiderado culpable de los posibles
dafos derivados del desarrollo flashmoby es especialmente en este sentido que, en
sus primeras actuaciones, decide preservar el raatmi

En todo caso, cabe apuntar que este tipo de meaui@ses escénicas han
sufrido diversas derivaciones atendiendo a ladidiades con las que se llevan a cabo,
hasta tal punto que deben considerarse como achesciliferenciadas de aquellas otras
gue buscan simplemente la expresiéon ludico-artistimmo tal. Asi podemos hablar
smartmobscuando los fines de la actividad son principaliaeociales o politicos o de
absurdmobs si mediante una accion absurda se pretende mwdorden social
potenciando su espectacularizacion.

Si Internet, por una parte, ofrece a estas maadestes espectaculares,
rapidez y economia en la difusion de los acontesitos, asi como anonimato por lo
que se refiere principalmente a la persona o ehtifissde la cual parte la iniciativa,
también cabe aludir a la expansion informativacdehlechos y del éxito o fracaso de la
representacion una vez ésta acontecidablagsson el sistema esencialmente utilizado



para la difusion de este tipo de informacion y,cueWasik alude a la existencia de
espaciosantimob o slashmolf en general la red favorece la divulgacién de estos
acontecimientos, potenciando su popularidad y aataodo el sentimiento de

pertenencia a un grupo entre aquellos que han pete.

5. EL ESPACIO PUBLICO SE ANARQUIZA

Afirmaba Allan Kaprow (1973: 88), respondiendo aalentrevista realizada
por Richard Schechnegue “El espacio de nuestros dias ya no es esgacioEn el
pasado, el espacio era cerrado y relativamenteeatnaclo. Hoy nos sentimos mucho
mas libres y podemos celebrar un espacio mucho ertendido”. Siguiendo esta
argumentacion, Kaprow conviene que el teatro tranat tendria que darse cuenta de
estos nuevos sentimientos. Sin duda, esta concepabespacio como receptor de
formulaciones artisticas es la responsable de que de las caracteristicas mas
evidentes del arte actual sea el deseo de reciferde la ciudad como espacio
publico, como &gora (Vilar, 2008)Indudablemente éste es uno de los rasgos que
definen con mas fuerza #ashmob La colectividad toma plazas, estaciones de tren o
aeropuertos; incluso en los inicios propuestosVgasik, el vestibulo de un hotel o una
tienda de juguetes fueron los escenarios elegidos el desarrollo de la actividad.
Resulta obvio, pues, que dlashmob se erige como un movimiento escénico
particularmente urbano.

Patrice Loubier sugiere el concepto dgno salvajeen un intento de
regeneracion politica del ambito del arte altewoatjunto a la nocion denaniobra
artistica, articulada alrededor del arte de accion, entrqguel podemos considerar la
performancey, en estos momentos, tambiérl@hmob Tanto elsigno salvajecomo la
maniobra artisticaproponen en su desarrollo una cierta anarquiapogtende acabar
con la pasividad del sujeto. La actividad, enteadih este caso como la expresion

® Wasik hace referencia a la aparicién de listasrdails y sitios web contrarios al fenémetashmob en
los que se instaba a lashmuggers dar la cara y donde se definia al movimientoaoma reunién
improvisada de desempleados o gentes sin ocupaegiizada a través de los medios electrénicos.

" En el momento de la entrevista, Richard Scheckreel director de TDRThe Drama Reviewevista
guia de la vanguardia teatral americana. Ha sidsiderado el fundador y principal teorizador dedhff@
de Guerrilla. Véas@eatro de guerrilla y happening. Textos y entragsie Richard Schechner, Burd
Wirtschafter y Allan Kaprow1973).

8 http://www.submergentes.org/Nelo-Vil&onsulta realizada el 04/04/2012.



escénica del individuo, colaborard al enriquecintiede la ciudad como espacio
publico.

Estaciones o aeropuertos, lugares entendidos hab#nte como la metafora
del no-espacio cobran, con estas actuaciones, ign#icacion especifica. Erwin
Piscator se cuestiond el problema del espacio eepl@sentacion teatral y admitio la
necesidad de proponer espacios escénicos dispatasmanifestaciones dramaturgicas
diferentes; en este sentido, puede afirmarse qualelecion del lugar determina la
relacion que se establece entre el espectaculcs yespectadores. Asi, durante el
flashmob sin barreras fisicas, actores circunstancialggbyico se entremezclan, todos
invitados a participar de un mismo paroxismo; @les escénico se desborda hasta el
punto de alcanzar las dimensiones mismas del éspéetque, a su vez, dota de vida
propia a un lugar caracterizado habitualmente patagonizar un alto en el tiempo de

cada uno de sus transeuntes.

6. UN PUBLICO IN-VOLUNTARIO

El afio 1973, Richard Schechner comentaba que ledsmt americana se
encontraba en una situacion de gran confusion sacde la disfuncionalidad de sus
“disposiciones sociales”. Por este motivo, en dpindel director deThe Drama
Review “el arte tendria que hundir sus raices en la saaal y en la estructura social”
(1973: 81). Nada mas facil que extrapolar estasifn de desorientacion general a las
circunstancias que vive la sociedad actual y queinan, como estamos viendo, en
manifestaciones artisticas que oscilan entre laersién y la plasmacion de
disconformidades diversas. La expresion ciudadama fa calle y, tal como reclamaba
Schechner, el arte hunde sus raices en la cotidahetransformandola y dandole
sentido.

Asi, como en un espectaculo cualquiera de car@ctgular y ambulante, el
espectador ddlashmobes un espectador improvisado, repentino, que seguantes
ignoraba que compartiria, de manera practicamartduntaria, una accion escénica de
tales caracteristicas. Por otro lado, la invitaabmparoxismo a la que me he referido
mas arriba, permite hablar géblicomas que despectadqrcontraponiendo el caracter
pasivo que se espera de este Ultimo, al partieipgtie puede implicar la naturaleza del

conceptgublico.



Asi pues, si la sorpresa es una de las caraatagdefinitorias delashmob
también lo es la incitacion a colaborar en el deflardel espectaculo. Ahora bien, de la
misma manera que ha sucedido corhabpening la condicion de divertimento que
determina un buen numero lashmobssumerge de lleno al publico en la cultura de
masas dominante. La contradiccion esta servida ededdmomento en que la

contracultura reafirma posturas propias del pensatmiglobal.

7.- REFLEXION EN TORNO A LOS ACTORES Y LAS ACTRICES DEL
FLASHMOB

Dentro del tejido de relaciones interactivas queespara dar forma al hecho

teatral, el actor ocupa un lugar preeminente. Ensentido, Grotowsky argumenta:

Descubrimos un dia que la esencia del teatro nenseientra ni en la narracion de un evento,
ni en la discusion de una hipotesis con el auditoni tampoco en la representacion de la vida
tal y como aparece desde afuera y ni siquiera e wision, que el teatro es un acto que se
expresa a veces en los organismos de los actoesdefa otros hombres, cuando descubrimos
que la realidad teatral es instantanea y no unatilacion de la vida, sino algo ligado a la vida
s6lo por analogigGrotowsky: 2009 [1970]: 64).

Tras esta reflexion, nos planteamos si seria ld@foir elflashmobcomo una
manifestacion teatral instantanea expresada astidelécuerpo de actores y actrices no
profesionales que, durante unos minutos, quiebwapasividad para transmitir a los
demas emociones y estimulos que, en definitivataimwa compartir la vida a través de
la provocacion sensorial, visual y auditiva, preféemente. Hablamos, en lineas
generales, de actores y actrices extremadamenigipraales que se convierten por si
mismos en el medio artistico final y que, con stuaxdn, acercan dlashmobal
concepto denew-dance defendido por Cunninghan, segun el cual las asegnicas
deben suscitar emociones, a través del cuerposdartistas, sin necesidad de contar

ninguna historia.

8. TEMATICAS, DURACION Y DISOLUCION

El tipo de flashmobsmas popularizados son aquellos que desarrollan una
coreografia para el seguimiento de la cual se hatribdiido anteriormente las
indicaciones; el caracter de divertimento que ssepde con la actividad propicia

actuaciones sencillas, con ritmos a menudo peliames a la cultura de masas y



movimientos practicamente estereotipados. Sin egobaen otras ocasiones, los
flashmobspueden tener objetivos propagandisticos o ideoddgien cuyo caso las
actuaciones se diversifican, aunque siempre mamtieh denominador comun de la
sencillez, por una parte, para que el actor puedangdrarse comodo durante el
desarrollo de la escenificacion y, por otra, para gl publico se considere realmente
invitado a participar. En este sentido, duranterele transcurso déashmobse genera
una sensacion de alegria social favorecida poeaidide que el espacio ha trascendido
su utilidad habitual para permitir ejercer la cagad de eleccion humana: la
participacion o no participacion en el evento.

Con referencia a la duracién, la extremada brevetidacontecimiento no
puede ser pasada por alté\ mi entender, en este caso puede consideramsdagu
brevedad ejerce una triple funcionalidad. Primerame concentracion de la
experiencia, situaciéon que promueve su efectismosdgundo lugar, hay que tener en
cuenta que una actuacion breve facilita la intesi@ndel actor no profesional e incluso
del publico. Por ultimo, la brevedad es necesariare escenificacion que irrumpe en
la cotidianeidad de un lugar urbano, hasta el pdetasar el espacio exterior como
terreno para una manifestacion ludica que podriapootar algun tipo de impulso
cadtico en los participantes. En Ultima instantdallamada a la interaccion en el
flashmobinvita a una disolucion rapida y pacifica del éeeha consigna es que la vida
debe continuar su ritmo habitual, después de hatiginado una ilusion transitoria de
fuerza superior, de euforia, que s6lo permaneaei animo de los participantes y en

la difusion de las redes sociales.

9. ALGUNAS CONCLUSIONES

La segunda mitad del siglo XX estuvo marcada poagaricion de nuevas
formas de entender el arte y, por ende, tambidénalaera de comprender la puesta en
escena de aquellas manifestaciones espectaculagsdian incluirse dentro de lo que
comunmente denominamos artes escénicdmpeningo laperformanceson un claro

ejemplo de ello. Ya en los albores de la nuevaucentel uso de las tecnologias ha

® La funcién de la brevedad en las artes escérica las que se alude aflsahmob ha sido analizada
por Hye Kyung Jeong en el articulo “La funcié sddue de la brevetat com a forma de les arts
esceniques”, expuesto en el Il Simposi Internadidifats Escéniques, celebrado en la Universidad de
Alicante en 2010 y cuyas intervenciones se recageal volumenTeatre breu: procediments, formes i
contextogMarcillas y Santamaria, eds.), actualmente engare



continuado modificando nuestra concepcion del afee,la misma manera que ha
ocasionado la proliferacién de redes socialesexpansion, gracias a Internet, de lo que
denominamos actualmente Humanidades Digitales.

En este contexto eflashmob se revela como un movimiento escénico
alternativo. Arte de accion o simple moda caremteigor artistico, segun los ojos con
gue se mire, no puede ser pasado por alto ya due des ecos de una sociedad y su
cultura. Accidén colectiva que trasciende los limiftermales de lperformancepopular
y callejera, toma ddéiappeninga valoracion de la experiencia real y no la sadal en
tanto que, como glerformer elige acercar el arte a la vida cotidiana. Eetp del
flashmob es anarquizar espacios urbanos y comportamiemosun intento de
recuperaciéon de la ciudad como lugar para la exprage las emociones publicas. El
individuo, desindividualizado gracias a la intersién de las redes sociales, se
convierte en actor ocasional y, sin contar su prdpstoria, contribuye a la catarsis

colectiva, objetivo, en suma, de cualquier tragéshdral de tintes tradicionales.
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