Notas:

W “No me cansaré de insistir en la importancia que tie-
ne el sistema interoceptivo para comprender la mente
consciente. Los procesos que tienen lugar en este siste-
ma son ampliamente independientes del tamafio o las
dimensiones de las estructuras en las que se originan, y
constituyen un tipo especial de input que se halla pre-
sente ya en las fases tempranas del desarrollo asi como a
lo largo de toda la infancia y adolescencia. La interocep-
cién constituye una fuente adecuada de la invariancia
relativa que se requiere a fin de establecer cierto tipo de
andamiaje estable para aquello que con el tiempo cons-
tituird el si mismo.” Antonio Damasio, Y el cerebro creé
al hombre.

@ “Estoy convencido de que hablar meramente de co-
municacién entre cuerpo y cerebro es no comprender
la cuestion. Aunque parte de la sefializacién que va del
cuerpo al cerebro se convierte en una elaboracién direc-
ta de mapas, una parte sustancial del trafico de sefiales
es tratada primero por los nicleos subcorticales, en el
interior de la médula espinal y, en especial, en el tron-
co encefdlico, lugares que no hay que tomar solo como
una serie de pasos intermedio s o estaciones repartido-
ras para las sefiales corporales que van en camino de la
corteza cerebral. Esto es bastante importante cuando se
trata de sefiales que guardan relacién con el interior del
cuerpo y que llegan a construir las sensaciones. Ade-
mas, aspectos de la funcién y estructura fisica del cuer-
po se hallan grabadas en los circuitos cerebrales desde
las primeras fases del desarrollo, y generan patrones de
actividad persistentes. Dicho de otro modo, en la acti-
vidad cerebral se recrea de manera permanente cierta
actividad del cuerpo. El cerebro puede elaborar mapas,
con mds o menos fidelidad, de los estados que ocurren
en la realidad y puede también transformar los estados
corporales y, de una manera més asombrosa, simular
estados corporales que ain no han ocurrido.” Antonio
Damasio, ibidem.
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Abstract: Interweaving conceptual and practical knowledge on
the actor’s Corporal Training with current scientific knowledge
of the neuroscience’s field will develop aspects and scopes of
training based on conscious gymnastics. Focusing on the body
of the actor that: imagines, thinks, operates, reacts, and says
texts. This body not only hosts its mind but also its conscious-
ness. In this essay, Antonio Damasio postulates that the neuro-
physiology of consciousness is related to the methodology and
practice of conscious gymnastics aimed to artistic experience.

Key words: arts education - actor - conscience.

Resumo: Entrelazando os saberes conceituais e préticos sobre o
Treinamento Corporal do Ator com os saberes cientificos atuais
do campo das Neurociencias, desenvolvem-se aspectos e al-
cances dos treinamentos baseados nas gimnasias conscientes.
Focando no corpo do Ator: que imagina, pensa, aciona e diz
textos aprendidos. Um corpo no que se aloja, também, sua men-
te e, portanto, sua consciéncia. Relacionam-se os postulados de
Antonio Damasio sobre a neurofisiologia da consciéncia com a
metodologia e a pratica delas gimnasias conscientes dirigidas a
experiéncia artistica.
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performance sucede en el espacio piblico.’
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Resumen: En este trabajo nos proponemos reflexionar sobre la instancia de intervencién urbana cuando el arte teatral performatico
se despliega en el espacio publico. ;Qué sucede cuando tal accién extracotidiana irrumpe en la ciudad? ;Qué canales receptivos
se ponen en juego? ;Qué ciudades ficcionales se expanden a partir de dicha accién efimera? Tomando diferentes ejemplos acon-
tecidos en la ciudad de Buenos Aires en las tltimas décadas abordaremos esta cuestién para pensar en otro tipo de espectador: el
ciudadano transetnte.

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVI. Vol. 24. (2015). pp. 13-244. ISSN 1668-1673 109




Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVI. Vol. 24
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 114]

Introduccién

En el presente trabajo me propongo reflexionar sobre la
relacién arte-ciudad, como una problemética que desde
hace varios afios vengo desarrollando en diversas opor-
tunidades, seguin diferentes corpus desde la postdicta-
dura hasta la actualidad. En esta ocasién me detendré
en algunos aspectos que visualizan a esta relacién como
dicotémica y trataré de analizarlos en funcién de lo que
ocurre cuando el arte se propone invadir el orden coti-
diano urbano e irrumpirlo fisica y simbélicamente.

Si bien partiré de una misma pregunta recurrente:
iqué sucede cuando una accién artistica extracotidiana
ocurre en un espacio ptblico cotidiano?, esta siempre
me conduce a multiples conjeturas porque estd estre-
chamente vinculada con la cuestién de la recepcién y
percepcion visual. Ademds, cada vez que me hago esta
pregunta, a la que podrian sucederle infinitas respues-
tas —como espectadores haya tenido la intervencién— la
especificidad del lugar elegido resulta un factor clave
para entender los canales receptivos puestos en juegos,
porque el escenario ya no es una sala convencional
sino que se trata de la propia ciudad. El resultado es
una resemantizacién, una yuxtaposicién de la ciudad
como escenario y a la vez, como un telén de fondo de
un evento efimero y momentdneo.

Asimismo, esta relacién (arte-ciudad) invita a indagar
en otro aspecto desprendido entre lo material y lo efi-
mero; entre lo real y lo ficcional. Es decir: una ciudad
material/real vs. una ciudad ficcional/imaginada y re-
creada por la accion teatral o artistica. Estas articulacio-
nes me conllevan finalmente a detenerme en el sujeto
que da titulo a este trabajo y que me permitird reflexio-
nar sobre una tipologia o especificidad puntual: el es-
pectador transeunte.

1. Cartografiar lo efimero

Pensemos en una intervencioén artistica urbana. Una
performance callejera, una coreografia de danza, una
instalacion de artes visuales, una intervencién sonora
al aire libre. Situemos el lugar elegido para su accionar.
Recordemos el tiempo de duracién, las caracteristicas
formales y procedimentales con las que se llevé a cabo
tal suceso. Evoquemos la ubicacién fisica de uno como
espectador transetnte y el reconocimiento o no de ese
espacio publico previo a la intervencién.

A partir de esto pensemos en una ciudad material que
se vuelve soporte para la creacién y emergencia de esas
formas artisticas —efimeras y ficcionales—. Estas inter-
venciones le imprimen y aportan nuevos significados
a lo dado alli materialmente. Cuando estas acciones
irrumpen generan un escenario de sentidos simulté-
neos, es decir, convierten a la ciudad en un dambito de
creacién de formas significativas (Aguilar, 2006:137).
Esto permitiria pensar en una dimensién estética de la
ciudad que —al proponer un acento sobre la sensibilidad
perceptual— requiere de otras habilidades interpretati-
vas y evocativas, aspecto que retomaré méds adelante.

Por su parte, lo material arquitecténico urbano que
nos rodea a diario permite recuperar algo de aquellos
sucesos pasados e intangibles, al volverse un espacio
posible donde leer el tiempo transcurrido (Karl Schlo-
gel, 2007)% Esta relaci6n material-inmaterial se mues-
tra como un puente posible de trazar entre la historia
arquitecténica de Buenos Aires y su historia cultural.
Porque -mezcldndose o superponiéndose a partir de
memorias o recuerdos— permite que el pasado inscripto
en sus construcciones pueda volverse, de algin modo,
presente o evocable. Esto serfa indagar el adénde queda
todo aquello que ocurri6 una vez transcurrido, adénde
se alojan los recuerdos de esos sucesos efimeros y cémo
aquello reminiscente puede cooperar o no en la concep-
ci6én de ese espacio habitual. Es decir, si el espectador
transetinte puede volver a recordarlo al pasar por alli o
si tan sélo tuvo respectivas modificaciones perceptuales
durante su manifestacién.

Ahora bien, detengamos un momento en la cuestién
de la intervencién. En el campo de la arquitectura el
concepto de intervencién alude al mejoramiento, trans-
formacién o reconstruccién de algin rincén urbano,
mientras que en el campo de las artes escénicas este es
entendido como una participacién precisa, tnica y fu-
gaz que genera una modificacién en el espacio donde
se produce (Diéguez Caballero, 2007). Intervenir, enton-
ces, tiene que ver con imprimir de otros usos a algo que
ya estd dado, es decir, hacerlo capaz de devenir en otra
cosa. A partir de una performance urbana, el espacio y
sus sujetos cotidianos se ven modificados —instantdnea
y momentdneamente— en escenario y en espectadores.
Entonces, aparece una modificacién de la mirada acos-
tumbrada sobre esa porcién de la ciudad, que genera
una subversién respecto de su orden y sentido cotidia-
nos. Las “grotescas petrificaciones conceptuales” (Ved-
da, 2008) se diluyen y dan lugar a la visualizacién de
ese espacio como un espacio poético.

A partir de esto serfa posible conjeturar que en diversas
ocasiones las intervenciones urbanas apelan a generar o
instalar un despertar® visual sobre la ciudad cotidiana,
como un instante que rompe con la totalidad falsa de
la percepcién y la desprende de sus automatismos. Por
tal motivo, la resemantizacién de la ciudad se habra ab-
sorbido visualmente en la memoria de cada espectador
transetnte teniendo en cuenta la pertenencia espacial
y temporal respectivamente transitada. Porque “no hay
memoria posible sin una geografia concreta en la que
acontezca la peripecia” (Raponi-Boselli, 2004:4).

Junto con el acto de interpelacién visual sobre la ma-
terialidad arquitectdnica intervenida aparece la dimen-
sién estética de la ciudad. Esta capta sensorialmente lo
imperceptible cotidiano ya que propone “una sensibili-
dad aguda para la percepcién del espacio, del espacio
urbano como metéfora, como un jeroglifico a través del
cual es posible descifrar el pasado y el presente de una
sociedad” (Jordao Machado, 2008: 97).
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Entonces, si los modos de mirar son construcciones
sociales estrechamente ligadas a las coyunturas dadas
(Berger, 2004), el arte —mediante la metdfora— tendria
la capacidad de despertarlas, de modificarlas y, por lo
tanto, de reescribirlas. En este sentido, Gabriele Klein
dice que:

La metéfora es una forma de produccién de realidad:
tal y como el urbanismo y la arquitectura producen
mundos de imédgenes del espacio ciudadano, el arte
también es un productor de formas de narracién y
de significacién cultural de la que llamamos «ciu-
dad». Su lectura es la de una praxis estética: a través
de un tipo de cartografia estética se difunde también
un repertorio de concepciones, imdgenes, percep-
ciones y experiencias de lo urbano (2008:137).

De esta manera, irrumpir en el espacio publico signifi-
caria haberlo convertido “efimeramente en otra cosa”
(Aguilar, 2006:144). Es decir, los discursos y produccio-
nes artisticas tendrian la capacidad de ampliar el espec-
tro lingiifstico de lo urbano intervenido para generarle
una apertura semdntica y momentdnea (Rossi, 1982).
Esto seria, de algtin modo, liberar la realidad cosificada
mediante la expresién metaférica de una nueva realidad
(ficcional).

2. Mirar entre lo cotidiano y lo extracotidiano
Retomando el aspecto visual y las capacidades inter-
pretativas de una accién extra-cotidiana dentro del es-
pacio publico habitual aparecen algunas caracteristicas
sobre las que quisiera detenerme. Dijimos que la inter-
vencidén artistica tiene la capacidad de transformar el
espacio publico en su escenario de accién y que ins-
tantdneamente propone actualizar a los sujetos circun-
dantes —viadantes, transeintes, paseantes— en calidad
de espectadores. Sin embargo, dicha actualizacién de-
penderd del grado de visibilidad artistica que tenga la
intervencion, es decir, si el transeunte es advertido de
que lo que estd ocurriendo es un producto del orden de
lo artistico/ficcional. ;En qué momento se produce este
cruce de planos y se genera esa transformacion? ;Sé6lo
depende de la intencionalidad artistica? ;O se trata de
una liminalidad intrinseca?

Si pensamos en intervenciones artisticas llevadas a cabo
durante los primeros afios de la postdictadura, como las
de La Organizacién Negra*, el limite no resultaba dema-
siado claro, la instancia de intervencién resultaba ambi-
gua y poco esclarecedora para el transetinte. Sin embar-
go, ain cuando el limite no fuera tan explicito, el tran-
sednte sabia que algo extrafio estaba ocurriendo. Asi,
el panorama que tenia delante de si le abria preguntas,
interrogaciones, sobre lo que estaba ocurriendo. Dialéc-
ticamente, la intervencién hizo de lo espacial conocido
un lugar extrafio, mientras que las temporalidades (real
y ficcional) se superponian en una liminalidad (Diéguez
Caballero, 2007) confusa. Es decir, el limite entre una y
otra era parte de la exploracién sobre las formas urbanas
y su posible percepcién (Baudrillard, 2001: 40).

Por otro lado, cuando una accién artistica decide accio-
nar sobre dicha especificidad espacial, esta le generard
un campo de accién diferente con coordenadas percep-
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tuales mds complejas que el ambito teatral propiamente
dicho. El ritmo de la ciudad, los sonidos, los colores,
la polucién visual y la saturacién e invasién publici-
taria son factores que indudablemente intervienen en
el espacio publico y compiten para que el transeinte,
sujeto contemporaneo, pueda ser atraido y convocado
de manera particular sobre aquello extracotidiano que
estd sucediendo a nivel artistico. De esta manera, la es-
pecificidad espacial urbana también propone evaluar
una percepciéon més delicada, donde el recorte y la fo-
calizacién, como deciamos, se ven sobre-exigidos por el
panorama circundante. Por lo tanto, las intervenciones
que utilizan el espacio ptblico como escenario marcan
una especie de arritmia dentro de su sistema circulato-
rio habitual, como un margen de imprevisibilidad del
que también es parte la fluctuacién urbana.

En este sentido, vale retomar la nocién de Michel De
Certeau sobre la ocasién como un tiempo accidentado,
incongruente, ilegitimo, que se manifiesta como un lap-
sus del sistema (2007:129). Esto, a su vez podria rela-
cionarse con lo que Miguel Angel Aguilar sefiala como
disrupcién. Es decir, aquella capacidad de uso que se
puede dar en los espacios abiertos urbanos al ser utiliza-
dos y convertidos efimeramente en otra cosa (2006:144).
Entonces, indica Aguilar:

Una acci6n desde el dmbito de lo artistico supon-
dria, al menos en teoria, realizar una reflexién muil-
tiple sobre el espacio, los objetos que lo componen y
los “efectos” buscados (...) Esto sefiala, en su escala,
el potencial de los discursos artisticos en el dambi-
to urbano al ampliar la gama de lenguajes con los
que pueden nombrarse las experiencias comunes al
tiempo que se propicia la creacién de un vinculo
social, un nosotros, desde la apropiacién de objetos
que en principio pueden parecer enigmadticos, y ése
es tal vez su poder (2006: 145-146).

Si bien diferentes andlisis abordan al transetnte y lo
conceptualizan desde miradas particulares, fue Isaac
Joseph quien en 1984 repiensa su condicién a partir
de la dispersién que este tipo de sujeto desempena en
dmbitos publicos. Joseph reformula la descripcién de
las formas de la ciudad elaboradas por otros autores® y
analiza al espacio ptblico como lugar de excedente so-
ciabilidad, como un marco “que permite no confundirlo
con una relacién intersubjetiva [sino como] un contexto
en el cual se despliega dicho espacio” (Joseph, 1988:18).
En este plano la socializacién y la resocializacién en-
tran en una tensién constante, por lo que las identida-
des de los diferentes transetintes resultan problemaéticas
y las situaciones constantemente redefinibles (Joseph,
1988:45).

Entonces, si el espacio ptblico se vuelve un medio en
el que las identidades adquieren un carécter fronterizo,
de superficie —particularmente situado en los rostros—
que habilita el vagabundeo y la distraccién, el transedn-
te se conduce bajo cierta atrofia del ojo, acostumbrado
a su andar sin reposar su mirada en lo especifico. El
paseante urbano es “incapaz de desenmascarar o de in-
terpretar (...) se bafia en la muchedumbre, se bafia entre
sus semejantes. Y este vagabundeo es el régimen de lo
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imaginario ciudadano” (1988: 50-51). Su relacién con el
espacio publico se estructura suturando cualquier tipo
de intervalo o distancia que pueda suceder respecto de
él, porque alli pierde el sentido del mundo, pierde el
sentido critico, para refugiarse detrds de pardmetros re-
conocidos socialmente.

En el otro extremo estaria el espacio privado —la vivien-
da o el hogar— en el que se espera cierta certidumbre o
estructura propia del adentro o de lo cerrado. Por su par-
te la via ptblica se construye como un afuera en comun,
donde tiene lugar el acontecimiento, la ambivalencia y
la extrafieza. Lo ptblico y lo privado se diferencian por
un umbral —tal como explicara Georg Simmel a prin-
cipios del siglo XX® — por un salir a la intemperie, a lo
abierto, como posibilidad de cambio. La privacidad de
uno se enfrenta con la posibilidad de exposicién total
del otro, y es en ese cambio que los sujetos se protegen
mediante el anonimato y el disimulo. Estos se organizan
cotidianamente a partir de un orden social conformado
por conductas cuasi-predecibles y es donde se genera
el espacio urbano, “que no es un lugar, sino un tener
lugar de los cuerpos que lo ocupan en extensién, y en
tiempo” (Delgado, 2007:13).

Recapitulando, cuando ocurre un arte visible, manifies-
to y accesible dentro de un espacio publico, la figura del
espectador y las coordenadas de percepcién involucra-
das, deben ser ampliadas para la expectacién del suceso
(Pérez Royo, 2008: 13). En los dmbitos ptblicos, la aten-
cién no sélo se orienta hacia la escena construida, sino
que indefectiblemente también es condicionada por el
espacio circundante, donde arte, espectador y espacio
compartido tienen incumbencia fundamental. La mira-
da observadora —que para las artes escénicas ocupa un
lugar primordial- es la encargada de instaurar la “tea-
tralidad” del acontecimiento y de registrar esa realidad
otra, como ficcional. Porque la mirada -dispositivo
escénico- transforma un “hecho cotidiano” en “hecho
teatral”, tal como coinciden Ileana Diéguez Caballero
(2007) y Josette Féral” (2003) .

Por lo tanto, el espacio publico, resulta condicionante
y determinante para la creacién y consumo de la obra,
al tiempo que habilita —para los transetintes— diferentes
locaciones de espacio-tiempo dentro de la urbe cotidia-
na. De un modo u otro, esta eleccién espacial genera
un acceso ilimitado de espectadores no usuales, “no
domesticados” (Pérez Royo, 2008: 18), que plantea una
tensién entre la politica y la especificidad espacial de
la esfera piiblica ocupada. Este tipo de arte interventor,
puede ser entendido como arte ptiblico (Duque, 2001) y,
segin los diversos casos, también ser considerado como
arte de especificidad espacial (site-specific) ya que el
contexto utilizado es determinante para la realizacién
de la obra (Paloma Blanco, Jesis Carrillo y Marcelo
Expdsito, 2001). La obra producida en ese espacio de-
terminado, sélo adquiere sentido all{, proponiendo un
cambio en el lugar de la enunciacién, a nivel concep-
tual y perceptivo. Esto la convierte en un arte contex-
tual (Paul Ardenne, 2006)° cuyo interés se deposita en
el entorno y en la relacién que se establece entre éste, el
publico y el realizador.

Ademds, asf como la intervencién urbana propone una
modificacién visual sobre el paisaje urbano habitual,

también aplica una resistencia sobre ese sentido or-
dinario que se tiene sobre él. Al generar nuevos sen-
tidos simbdlicos y utilitarios sobre el espacio publico,
el sentido literal de ese espacio se ve modificado. Ya
no es un lugar para ser transitado o caminado sino que
propicia la detencién de los transetntes para apreciar
lo que estd ocurriendo. Modifica el trdnsito generando
nuevas maneras de atravesarlo, a partir de la dilacién
correspondiente para la contemplacién de las obras. In-
trinsecamente esto las vuelve politicas y generadoras de
un nuevo orden urbano.

Allf reside su oportunidad politica de crear otros espa-
cios dentro del espacio cotidiano. Por ello, se adapta al
espacio dado y a sus coordenadas de percepcion y no a
la inversa. Es el espacio ptblico intervenido el que de-
termina sus posibilidades de accién. Porque, tal como
sefiala David Gutiérrez:

En la sala se aprovecha mucho el silencio, la con-
centracion del espectador, la seguridad técnica que
ofrece el espacio y que los espectadores hayan acu-
dido deliberadamente. En la calle se aprovecha lo
espontédneo, la ocasionalidad del espectador, la rup-
tura de la cotidianidad y todo lo referente a la im-
previsibilidad (2006:18).

A modo de conclusién

A partir del andlisis realizado, las practicas teatrales de
arte publico pueden considerarse hipertextos de la ciu-
dad que se construyen superponiéndose sobre el senti-
do originario de ese espacio, pues proponen un didlogo
entre los transetdntes circundantes y los artistas creado-
res. Asimismo, permiten una relectura de lo inmaterial
que co-habita lo tangible arquitecténico percibido a dia-
rio. Las intervenciones urbanas tienen la capacidad de
alterar y reformular ese orden de sentidos originarios
del espacio preexistente, resemantizdndolo.

Para apreciar este tipo de obra se requiere de una capaci-
dad interpretativa doble, ya que la ciudad no se oculta,
sino que al tiempo que funciona como telén de fondo,
se vuelve el escenario de accién. Entonces, resulta nece-
sario percibir desde otra 6ptica aquello que rodea y con-
textualiza el trdnsito diario. Las intervenciones urbanas
juegan con el rol de espectador transetinte, imponiendo
ciertas resistencias a la mirada habitual del paisaje ur-
bano que tienen dicho sujetos sobre el espacio elegido.
Y en esa nueva mirada se hace visible la lucha contra el
sentido lexicalizado de ese espacio intervenido y la ca-
pacidad de crear resistencia sobre el acostumbramiento
visual cotidiano. Al generar nuevos niveles simbélicos
dentro del espacio urbano, mediante una configuracién
instantdnea de posiciones, la coexistencia de significa-
ciones y elementos simbélicos diferentes también son
parte de la obra. De eso se trata, de yuxtaposicién y
ambigiiedad pero también trazar politicamente nuevos
sentidos y como reescritura de la realidad.

Notas:

W La presentacién de esta ponencia conté con la pro-
yeccion /ilustracion de diez ejemplos fotogréficos de in-
tervenciones artisticas provenientes de diferentes ramas
artisticas.
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@ Schlogel (2007) retoma la frase de Friedrich Ratzel
“En el espacio leemos el tiempo” con la que da titulo
a su libro.

® Ese “despertar” la conciencia de las masas sobre un
dmbito cotidiano, puede encontrarse también en otros
autores como Kracauer -desde su nocién de “analogia”
con potencialidad subversiva para liberar las petrifica-
ciones conceptuales que rodean a la ciudad-; también
en Simmel - desde su nocién de “alegoria” como méto-
do cognitivo para descifrar el jeroglifico de la ciudad-
y hasta aproximarse a la nocién misma de “distancia-
miento/extrafiamiento” en Brecht, en donde la des-au-
tomatizacién de la mirada cotidiana, tiene por objeto la
reflexién de la escena, la accién de pensar y cuestionar
el tiempo presente.

@ Nos referimos a performances realizadas por La Orga-
nizacién Negra por las calles de Buenos Aires durante
los primeros afios de la transicién democrética en las
que, por ejemplo, accionaron a partir de un congela-
miento en la caminata de performers vestidos como
transetntes ordinarios. Durante tan sélo algunos se-
gundos mientras atravesaban el asfalto de una vereda
a otra éstos se detenfan. Sin explicar quiénes eran, ni
porqué lo hacfan, luego reanudaban la marcha hacia la
siguiente vereda. Otra se la intervenciones consistié en
simular un fusilamiento masivo (de ocho performers),
también sobre el asfalto, y durante el tiempo muerto de
un semaforo. En esta ocasién el comienzo de la accién
era difusa, pues arrancaba con una caminata ordinaria
cuando, al sonar un efecto de piroctecnia, de pronto se
detenian enfrentdndose hacia los automovilistas, abrian
sus sacos y dejaban ver sus camisas ensangrentadas,
cafan al piso. Luego de unos segundos se incorporaban
y reanudaban la marcha hacia la otra vereda.

) Autores tales como George Simmel —que trabaj6 sobre
el cardcter fragmentario de la ciudad, entre otros gran-
des nicleos teméticos—; Gabriel Trade —que observé lo
publico desde su representacién social, como emanci-
pacién de la calle en tanto espacio de proximidad fisi-
ca— y Erving Goffman —que estudi6 la dramaturgia de
las situaciones de la vida cotidiana y la cuestién de las
apariencia en las formas y funciones sociales-.

©® Jdeas que también trabaja Manuel Delgado (2007).

) La propia etimologia de la palabra “teatro”, en la no-
cién occidental, es la que despliega un recorrido rela-
cional entre estas prdacticas de mirar, contemplar y di-
ferenciar la realidad de la ficcién. Del griego theatron,
thea que significa “una vista” y theasthai que significa
“ver”, devienen thauma “algo que obliga a mirar, una
maravilla” y theorein entendido como “mirar”. Ademds
theorein se relaciona con teorema, “espectdaculo y/o con
especulacién” (Richard Schechner, 2000). Etimologia
que sirve a Schechner para presentar a las performances
como ciertas digresiones de practicas no aristotélicas.
® Citado en Pérez Royo (2008:15).
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Abstract: In this paper we propose to reflect on the instance
of urban intervention when the performative theatrical art is
displayed in the public space. What happens when such out of
daily action bursts into the city? What receptive channels come
into play? What fictional cities expand from that ephemeral ac-
tion? Taking different examples occurred in the city of Buenos
Aires in recent decades will address this issue to think about
other viewer: the resident citizen.

Key words: public space - drama - performance

Resumo: Neste trabalho propomos-nos refletir sobre a instén-
cia de intervengdo urbana quando a arte teatral performatico
é exibido no espago publico. ;Que acontece quando tal agdo
extracotidiana irrompe na cidade? ;Que canais receptivos se

pdem em jogo? ;Que cidades ficcionales se expandem a partir
de dita agdo efémera? Tomando diferentes exemplos aconteci-
dos na cidade de Buenos Aires nas dltimas décadas abordare-
mos esta questdo para pensar em outro tipo de espectador: o
cidadédo residente.

Palavras chave: espago publico - dramaturgia - performance.
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Resumen: En contigiiidad con los microrrelatos, han aparecido en tiempos recientes experiencias teatrales que apelan a la reduc-
cién extrema del texto y la representacién. En adaptaciones de cldsicos o producciones originales, el género emplea estrategias del
humor. Antecedente ineludible son las Tragedie in due battute, inéditas en espaiiol, de Achille Campanile. Umberto Eco sostiene
que el humorismo de Campanile busca desmontar automatismos lingiiisticos.

Este trabajo analiza las practicas textuales de las microtragedias de Campanile, y su relacién con el teatro futurista sintético, como
punto de partida de nuevas experiencias del fenémeno. Asimismo ofrece traducciones inéditas, en la perspectiva de representa-

ciones futuras.

Palabras clave: achille Campanile - dramaturgia - microteatro - humorismo

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 120]

Achille Campanile, escritor y humorista italiano, vivié
entre 1899 y 1977. Pese a haber despertado el interés
de la critica en las tltimas décadas —Umberto Eco, por
ejemplo, le dedica varios ensayos—, es poco conocido
en ambito hispanico, quiza por la dificultad de tradu-
cir sus textos, que ponen en crisis los automatismos del
lenguaje.

Entre muchas otras obras, Campanile es autor de miles
de tragedie in due battute, es decir, brevisimas tragedias
en dos frases, réplicas o lineas de didlogo. Escritas a lo
largo de cincuenta afios para la prensa periédica, sélo
algunas de ellas son recogidas en volumen. Nunca se
publicaron en espafiol. En este momento las estoy tra-
duciendo poco a poco.

A modo de presentacién, empecemos con una que se
titula:

EL SILENCIO ES EL MAS GRANDE DESPRECIO

Personajes:
EL TAL
EL OTRO

EL TAL:
Usted es un gran imbécil.

EL OTRO:
calla.

(Tel6n)

[Todas las tragedias en dos lineas reproducidas aqui es-
tdn tomadas de Campanile (1978) y fueron traducidas
por el autor del presente trabajo.]

Segtn recuerda Campanile (1960), las tragedias en dos
lineas aparecieron por primera vez en 1924, es decir, en
pleno auge de las vanguardias histéricas. La influencia
mads cercana es la del futurismo. En el Manifiesto del
Teatro Futurista Sintético de 1915, Marinetti (1921: 11-
21) y otros escritores sostienen que “Es estipido escri-
bir cien pédginas cuando bastarfa una”. Y proclaman la
necesidad de un teatro “absolutamente nuevo”, “Atéc-
nico-Dindmico-Simultdneo-Auténomo-Alégico-Irreal”,
con actos que duren unos pocos instantes. Un ejemplo
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