Sobre Micro-quiebras de lo Cotidinao y el
Processo Artistico como Obra:
Acciones Tatrales em Espacio Publico

Resumo
Zygmunt Bauman descreve as sociedades atuais
como liquidas, quer dizer, sociedades nas quais
as mudancas sao tao rapidas que fazem com que
seja impossivel consolidar os habitos e as roti-
nas. Como consequéncia, esse tipo de sociedade
produz um ritmo de vida frenético e a diminuicao
de experiéncias significativas. Como resposta a
essa situacdo o teatro que trabalha com os espa-
cos publicos da cidade propoe acgoes teatrais que
pretendem criar temporariamente quebras no
quotidiano e espacos de encontro. Assim, com esse
contexto de fundo, o artigo aborda a experiéncia
de um grupo de pesquisa que se organizou de abril
a junho de 2014 com o intuito de explorar alguns
espacos da cidade de Porto Alegre/RS que se
caracterizavam por um fluxo intenso de pessoas e
automoveis. O trabalho do grupo finalmente gerou
uma serie de acoes teatrais que foram chamadas
de micro-quebras e detonou algumas reflexoes
ao respeito dos métodos de criacio de linhas de
fuga e a possibilidade do processo ser considerado
como parte da obra de arte, assim como pen-
samentos sobre o papel do espectador e do corpo

do ator nesse tipo de acao artistica.
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Resumen
Zygmunt Bauman describe las sociedades ac-
tuales como liquidas, es decir sociedades en
las cuales los cambios son tan rapidos que es
imposible consolidar habitos o rutinas. Como
consecuencia, este tipo de sociedades produce
un ritmo de vida frenético y la disminucion de
experiencias significativas. Es en respuesta a esta
situacion que el teatro que trabaja con los espa-
cios publicos de las ciudades propone acciones
teatrales que pretenden crear momentaneamente
quiebras en lo cotidiano y espacios de encuentro.
Asi, con este contexto de fondo, el articulo aborda
la experiencia de un grupo de investigacion que
se organizo de abril a junio de 2014 con la inten-
cion de explorar algunos espacios publicos de la
ciudad de Porto Alegre, RS que se caracterizaban
por un flujo intenso de personas y automoviles. El
trabajo del grupo gener6 finalmente una serie de
acciones teatrales que fueron llamadas de micro-
quiebras y detoné algunas reflexiones con respec-
to a los métodos de creacion de lineas de fuga y la
posibilidad de considerar los procesos como parte
de la obra de arte, asi como pensamientos sobre
el papel del espectador y del cuerpo del actor en
éste tipo de accidn artistica.

Palabras clave: vida liquida - teatro de calle
- quiebra de lo cotidiano - proceso como obra de
arte
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Preambulo

Personas caminando rapidamente sin mirar por donde pasan, automoviles tocando el claxon como
respuesta a la minima demora en el trafico, olas de gente entrando y saliendo de los autobuses, estaciones de
metro, tren, etc. Asi podria ser descrita la escena de un dia cualquiera en una ciudad contemporéanea déonde el
ritmo acelerado es la regla y la crisis surge ante cualquier pausa que dure demasiado. La vida que vivimos es
una vida liquida.

Segin Bauman (2007) “Liquido-moderna es una sociedad en que las condiciones bajo las cuales actian
sus miembros cambian a un tiempo maés corto que aquel que es necesario para la consolidacién en habitos y ru-
tinas de las formas de actuar” (p.7). De esa manera, el “presente” que vivimos en la actualidad, es un presente
volatil que poco tiene que ver con la experiencia significativa y que nos convierte en seres que actdan de man-
era automatica, siguiendo — o tal vez persiguiendo- una rutina casi por habito, como quien hace las cosas sin
preguntarse las razones y simplemente por el hecho de que le fueron impuestas. ¢Acaso podemos aun llamar a
eso vida? En una sociedad de autdmatas, estamos mas cerca de ser objetos de lo que estamos de ser humanos.

La sociedad liquida como la describe Bauman (2007) se centra en la produccién y en el consumo, en el
“méas y mejor”, en los resultados y no en los procesos. Este comportamiento se refleja también en la produccién
y uso de los espacios de la ciudad, mismos que actualmente se enfrentan a una situacién en la cual todo espa-
cio cuya utilidad no es el consumo — como los lugares de encuentro y convivencia — se vuelve irrelevante y es
descartado.

Es en este contexto y pensando especificamente en la posicion que toma el arte al respecto, que recu-
erdo las palabras de Flavio Desgranges (2010) sobre las alteraciones en la percepcién — como las que se presen-
tan a partir de la vida liquida en la sociedad contemporanea — y como éstas solicitan procedimientos artisticos
modificados. Asi, con el escenario anterior y como consecuencia del mismo, comienzan a surgir las respuestas
por parte del arte en una tentativa por combatir, revertir o por lo menos denunciar la situacién actual. Acciones
que recurriendo a diferentes estrategias tienden a buscar un efecto de extrafiamiento en el espectador, quebrar
con lo cotidiano y crear experiencias significativas que lleven al surgimiento de utopias de la proximidad: .

En el libro Historia del arte como historia de la ciudad, Giulio Carlo Argan (2005) clasifica las reac-
ciones del arte a su ambiente en tres posibilidades: El arte como superproducto, el arte como subproducto y fi-
nalmente el arte como no-producto. Esta tltima reaccion es la que méis me interesa en relaciéon con las acciones
teatrales que intentan subvertir el funcionamiento cotidiano de la ciudad, pues como sefiala Argan (idem),
esta contestacion a un sistema en que todo es comprable y consumible, reivindica para si el privilegio de no
ser vendible y se sitia inevitablemente fuera del sistema. De esa manera, el teatro y sobretodo aquella rama
del teatro que se alia con lo performativo, se presenta como una alternativa a la ideologia del consumo, pues si
bien siempre existe el intento por comercializar las cosas, la cualidad intangible y efimera del teatro huye de la
padronizacion necesaria para ser producido en serie y ser consumido a gran escala? .

Micro-quiebras y lineas de fuga a través de las presencias

Eleonora Fabido (2008) en el articulo Performance y teatro menciona que “la presentacion en lugares
impropios para la recepcion del ptblico o para la comodidad de los actores, abre otras posibilidades que re-
inventan al teatro no s6lo como entretenimiento, sino como experiencia” (p. 242). Si tomamos en cuenta lo
anterior, podemos decir que las acciones teatrales en las cuales se elige el espacio de la ciudad como espacio es-
cénico, cumplen una doble funcién renovadora en cuanto a experiencia, pues al tiempo que renuevan la escena
teatral al proponer nuevos espacios fuera del tradicional, renuevan también el ambiente urbano a través de la
generacion de quiebras de lo cotidiano.

Fue a partir de estas ideas y como parte de una investigacion sobre el funcionamiento del espacio ur-
bano como espacio escénico especifico que de abril a junio de 2014 llevé a cabo en la ciudad de Porto Alegre, RS
una serie de experimentos que incluyeron la exploracion de espacios urbanos a partir de los cuales, posterior-
mente, se hicieron propuestas colectivas de acciones escénicas basadas en lo que la trama urbana, el contexto,

1 Por utopias de la proximidad entiendo la creacién temporal, por medio de la accidén artistica, de situaciones de convivio
en lugares donde no existe tal.
2 Existen por supuesto tentativas del sistema de consumo para abarcar al teatro, sin embargo, estos intentos no acaban de

concretizarse, pues aunque la obra puede ser tratada como producto, el elemento de la experiencia no puede ser masificado como
se ha logrado con otros medios como la television o el cine.



los flujos y las percepciones y sensaciones 2 propias de los espacios seleccionados expresaban por si mismos.
Entre los espacios seleccionados se utilizaron un pasaje subterraneo que sirve de entrada para la estacion
Rodovidria del tren suburbano y el cruce de las calles Desembargador André da Rocha y Jodao Pessoa, mismos
que se caracterizan por un flujo intenso de personas y también de automoviles en el caso del cruce de calles.
Estos locales, de acuerdo con lo que Marc Augé (2000) sefiala en Los “no lugares” espacios del anonimato,
podrian entrar dentro de la clasificacion de lugares de pasaje, es decir, lugares donde domina lo provisional y lo
efimero, construidos para estadias cortas o como medios para realizar los trayectos de un lugar a otro, es decir,
espacios que llevan la vida liquida inscrita desde su concepcion.

Fue en los locales antes mencionados que logre percibir — junto con las actrices que trabajaron conmi-
go* — la potencia de aquella cualidad liquida de la vida a la que Bauman (2007) se refiere y que es observable a
través de la velocidad en los desplazamientos y la poca atencion que las personas dan al espacio que las rodea.
Al mismo tiempo, se trata de espacios donde la posibilidad de encuentros significativos es casi inexistente y
como consecuencia de eso, pareciera que carecen de una identidad propia. Asi, a partir de éstos antecedentes y
aunque las actividades que realizamos en los espacios no comenzaron teniendo un tema u objetivo especifico,
las caracteristicas del espacio nos fueron guiando por un camino que termind en la realizacion de acciones tea-
trales que buscaban generar, de manera simple, atmdsferas en contradiccion al ritmo acelerado y de constante
cambio que caracteriza a la vida cotidiana en estos espacios piblicos.

Tiempo después, al reflexionar sobre las acciones teatrales realizadas, decidi llamarlas micro-quiebras,
pues los medios que utilizdbamos para actuar en los espacios eran menores en proporciéon a aquellos que
tienen las acciones teatrales que retinen un publico alrededor de ellas. En nuestras acciones el actor se “mez-
claba” con los flujos del espacio, lo que permitia que fuera observado solamente por algunos transetuntes. Al
mismo tiempo, las acciones que conformaban el programa eran acciones cotidianas — como caminar — pero
que presentaban cambios de ritmo o disposicion corporal que las llevaba a lo extra-cotidiano. En ese sentido,
las micro-quiebras que propusimos funcionaban principalmente a través de la contradiccién de flujos y el uso
diferenciado del espacio.

El “vestuario” de las actrices eran ropas también cotidianas, pues me interesaba generar quiebras basa-
das totalmente en el cuerpo y la acciéon, de manera que aunque la actriz en algunos aspectos lograba mezclarse
con normalidad en el contexto del espacio; la diferenciaciéon de ritmo, direccion, corporalidad, las pausas inus-
itadas y la repentina utilizacion del espacio de maneras que son posibles, pero no comunes — como descansar
en el piso entre el flujo de personas o abrazarse en medio de la multitud — obligaban al transetinte a mirar. Las
acciones no contaban una historia en particular y lo que pretendiamos era simplemente accionar en el especta-
dor una nueva manera de percibir las cosas. Por eso, nuestro enfoque me recuerda a Desgranges (2010) cuando
senala:

“El sentido de una escena teatral tal y como la comprendemos a partir de las producciones artisticas
recientes’ no se constituye como un dato previo establecido antes de la lectura’ algo listo’ fijo’ estable
cido por el autor desde siempre’ sino como algo que se realiza en la propia relacion del espectador con
el texto escénico” (p-?:

Nuestras acciones correspondian a un modelo de arte relacional cuyo enfoque se encuentra en la esfera
de las interacciones humanas y su contexto social, mas que en la afirmaciéon de un espacio simbolico (BOUR-
RIAUD, 2009). Entonces, la obra artistica se configura sélo cuando entra en relacién con el espectador y es sdlo
éste quien puede darle un sentido final. Asi mismo, el “dar sentido a la obra” no implica precisamente que el
espectador descifre un significado y si que se abra a una experiencia performatica que pertenece en mayor me-
dida al universo de las sensaciones. Como expresa Fabiao (2008), “estas acciones, por lo tanto, no necesitan de
un esfuerzo psicolégico de posicionamiento, sino una eleccion de posicién inmediata, es decir un posicidénese
ya, aquiy ahora” (p. 243).

El objetivo altimo de las acciones teatrales que propusimos, era simplemente la reaccion de espectador,
cualquiera que ésta fuera. Lo que buscdbamos era una consciencia del tiempo presente y por eso, el enemigo de

esta modalidad del arte era el modo puramente contemplativo. Es aqui que las acciones teatrales que suceden

3 Existen por supuesto tentativas del sistema de consumo para abarcar al teatro, sin embargo, estos intentos no acaban de
concretizarse, pues aunque la obra puede ser tratada como producto, el elemento de la experiencia no puede ser masificado como
se ha logrado con otros medios como la television o el cine.

4 Raiza Auler Rolim, estudiante del Departamento de Arte Dramdtico de la UFRGS y Maria Cecilia Lopes Guimaraes,
graduada en la Universidad Sao Judas Tadeu en Sao Paulo.



en los espacios de la ciudad demuestran su eficacia, pues en éste tipo de manifestacion artistica y una vez in-
vadido el espacio de uso cotidiano, el publico se encuentra ante dos posibilidades, aceptar el acontecimiento o
distanciarse (CARREIRA, 2012), pero ninguna de las opciones es indiferente a lo que esta sucediendo.

Finalmente, fue a través de estas reflexiones sobre el funcionamiento de las acciones teatrales realiza-
das, que llegué a la conclusion de que la base de trabajo en nuestros experimentos era la creacion de lineas de
fuga a través de las presencias, es decir, el artista escénico actuando a un nivel de cuerpo y pulsaciones donde
no existen los discursos preestablecidos, sino la “simple” presencia de cuerpos. Los cuerpos de los performers,
los cuerpos de los transetintes y también el cuerpo de la ciudad. En resumen, se trataba de interacciones difer-
enciadas entre cuerpos.

Sobre el proceso como obra de arte

Cecilia Almeida Salles (1998) afirma que no hay una teoria totalmente acabada, lista y cerrada anterior
al hacer. Para mi, no s6lo esta afirmacion es cierta, sino que el hacer es lo que marc6 también el inicio de mi
investigacion ya no s6lo como teoria, sino como obra de arte que, por cierto, comenzé mucho antes de presen-
tar un producto final de todo el proceso de trabajo. Ese fue el caso de los experimentos con micro-quiebras y
probablemente sea asi también con otros proyectos desarrollados en espacio publico donde los procesos estan a
la vista de todo aquel que pasa, pues esta condicion hace que el fendbmeno de recepcion ocurra en otros mo-
mentos anteriores a lo que se podria entender como las presentaciones de la obra.

Ya antes se ha establecido que el sentido de una escena se va construyendo en el mismo acto de lectura
(DESGRANGES, 2010), lo que quiere decir que es el espectador quien define lo que la obra es en un altimo mo-
mento. Sin embargo, me parece que en el caso de algunas acciones teatrales en espacios de la ciudad, el papel
del espectador puede ir mas all4 de ser el productor de sentido y puede definir también dénde inicia la obra de
arte en si.

Durante el periodo de experimentos con micro-quiebras vivi experiencias que me confirmaron lo que
mencioné antes, pues ain desde una primera fase, en la cual el objetivo de nuestro grupo era simplemente
conocer y explorar el espacio, la reaccion de las personas existio, por lo que puede decirse que sucedi6é un
fenomeno expectatorial como consecuencia de que el espectador que no sabia si eso se trataba de una obra
terminada o no. El espacio publico expone la actividad del artista al ojo del espectador desde los primeros
momentos de exploracion y por eso no puede negarse que la accion teatral comenzo desde el momento en que
las actrices se colocaron en el espacio, pues si para el publico la experiencia de extrafiamiento sucedid, podria
decirse que la intervencion en el espacio urbano existi6 desde el primer momento. Ademas, si tomamos en
cuenta que para Jorge Dubatti (2003) el teatro se constituye de (1) un acontecimiento convivial — producido
a través de las presencias y el contacto con el otro —, (2) un acontecimiento poético — existente por el hecho
de que nuestro medio para producir quiebras fue una accion teatral — y (3) un acontecimiento expectatorial;
las practicas y los materiales que se fueron produciendo durante la experimentaciéon en espacio publico de la
que se habla en éste articulo y otras similares, pueden considerarse teatro y obras de arte por si mismos, con la
peculiaridad que éstos siempre se encuentran en proceso de construccion.

De todas formas, nunca se debe olvidar que la expansion de los limites de la obra de arte hasta incluir el
proceso existe como consecuencia de la accion de recepcion del espectador y que si éste se niega a ser atravesa-
do por la experiencia, las acciones teatrales cuyo objetivo es la creacion de lineas de fuga, asi como sus proce-
sos, carecen totalmente de sentido como obra artistica. Por eso, generar ésta particularidad en nuestro trabajo
de exploraci6n en espacios publicos nunca fue el objetivo principal, sino un efecto del mismo que fui percibi-
endo a lo largo de las practicas in situ, pero que de cualquier manera me parece importante mencionar dada la
diferenciaciéon que surge a partir de ella con otras manifestaciones del arte teatral.

Sobre el papel del cuerpo y otras consideraciones finales
Hablamos sobre presencia, buscamos “estar presentes”. Lo que se busca, entonces, es recordar que

nuestra existencia ocurre en el aqui y ahora, precisamente en el tiempo presente que hoy en dia parece escapar-
se y que soOlo parece ser efectivamente aprehendido a través del cuerpo. El pensamiento puede viajar al pasado



o al futuro, pero el cuerpo siempre vive en el momento. Si con las acciones de micro-quiebra lo que buscabam-
os era oponernos al cambio acelerado y a la pérdida de experiencia, el cuerpo era nuestra herramienta.

El elegir el cuerpo como herramienta para generar quiebras y lineas de fuga en lo cotidiano implica ya
una toma de posicién frente al problema en la vida contemporanea que Bauman (2007) plantea, pues el cu-
erpo posee una “politicidad”, sobre todo cuando existe un empobrecimiento de la experiencia a partir de una
importancia exacerbada dada a la consciencia y un pobre acceso al contenido sensible (FABIAO, 2008). En las
acciones de micro-quiebra se exponia el cuerpo, se interactuaba con otros cuerpos, se jugaba con las posibili-
dades de los cuerpos y era esa presencia diferenciada del cuerpo del otro que nos recordaba una cosa: nosotros
también somos cuerpos, nosotros también estamos aqui, nosotros también pertenecemos al presente.

“Cada performance es una respuesta momentanea para cuestiones recurrentes” (FABIAQ, 2008, p. 238) y en
el caso de las acciones realizadas en el periodo de abril a junio de 2014, lo que pareciamos buscar en el grupo

— incluso antes de saberlo — era una manera de salir de la vida liquida en que nos sentiamos sumidos no sélo
como artistas, sino como ciudadanos. La manera que encontramos resulto ser la diferenciacion, pero no una
diferenciacién escandalosa, sino sutil donde el artista se rebelaba al estado de lo cotidiano, pero s6lo para unos
pocos, aquellos que conseguian encontrarse con €l entre la multitud. En una sociedad padronizada y multitudi-
naria buscabamos el instante tinico y el encuentro intimo, la ritualizacion de lo cotidiano y al mismo tiempo la
desmitificacion del arte (FABIAO, 2009).

La vida en una sociedad liquida nos ha colocado como artistas no s6lo ante la cuestion de ser genera-
dores de experiencias, sino también de buscar nuevas maneras de generar esas experiencias, pues ante un
mundo que cambia aceleradamente, los modelos anteriores parecen ser insuficientes. Como Gagnebin (2008)
senala:

‘aunque se lamente la desaparicién de las formas tradicionales de contar la desaparicion de los re”
cuerdos compartidos y de la memoria colectiva ... el desarrollo capitalista y técnico contempordneo
vuelve ilusorio cualquier retorno a las formas comunitarias de vida’ de memoria y de narracién- Mds
bien se trata de encontrar otras formas de memoria y narracién” (p-°>-

Tal vez por eso hoy se instigue a la busqueda de una narraciéon que no sea dirigida por el intelecto y que
sea libre de sentidos establecidos previamente, “que posibilite una salida de la vida ensimismada, repetitiva,
siempre igual, que interrumpa el circulo vicioso de una historia que no hace otra cosa que repetir el pasado,
pues se ausento del presente y abdico del futuro” (DESGRANGES, 2010, p.8). Tal vez sea entonces el momento
de hablar con las presencias.

Giulio Carlo Argan (2005) hace una diferenciacion entre dos tipos de acontecimientos, aquellos que
son imposibles de distinguir los unos de los otros, infinitos, inmediatamente asimilados y olvidados; y aquellos
acontecimientos que son diferentes, interpretables, que no pueden ser recibidos pasivamente o “aceptados
estipidamentente”. Para el autor, estos tiltimos acontecimientos son los que tienen el potencial de volverse
histéricos y que por tanto dejan una marca en la persona y en las sociedades. Este segundo tipo de acontec-
imiento es el que el teatro contemporaneo y especialmente aquel que hoy ocupa los espacios de la ciudad
pretende ser. Ese tipo de acontecimiento que las acciones de micro-quiebra en espacios urbanos esperaban ser
y que tal vez, por lo menos por algunos instantes, realmente lo fueron.
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