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El artista como espectaculo:
autenticidad y performance

en la sociedad mediatica
Paula Sibilia

El mundo es un gran teatro...
William Shakespeare

Quizas el mundo sea un escenario, pero el elenco es un horror.
Oscar Wilde

RESUMEN

Este articulo intenta una definicion de performance para exami-  Paula Sibilia::

nar algunos aspectos de ciertas practicas artisticas y mediaticas  Departamento de Estudos
desarrolladas en las Ultimas décadas. Al evocar su trayectoria  Culturais e Midia,

desde los afios setenta hasta la actualidad, se pretende detectary ~ Programa de Pos-
analizar sus particularidades mas recientes. Con la intensificacion ~ Graduacdo em

de algunas caracteristicas de la "sociedad del espectaculo” a prin-  Comunicagio (UFF-

cipios del siglo XXI, reforzadas tanto por la creciente influenciade ~ PGCOM), Universidade

los medios de comunicacion audiovisuales e interactivos como  Federal Fluminense, Brasil.
por la intrusion del mercado en ambitos que antes le estaban  sibilia@ig.com.br
vedados, se generan cambios importantes en las subjetividades y
sociabilidades. Esos nuevos modos de vida estimulan la  Recepcion: marzo de 2013.
construccion de si mismo bajo las miradas ajenas, y promueven Aceptacion: mayo de 2013.
una generalizacion de los gestos performdticos en |a tentativa de

"hacerse visible" para poder “ser alguien”. Cabe indagar, por tanto,

la especificidad y el valor de tales manifestaciones en términos

artisticos, asi como su legitimidad o validez politica.

Palabras clave: performance, artes contemporaneas, subje-

tividad, medios de comunicacion, visibilidad.

ABSTRACT

This article attempts to adjust the definition of performance in

order to examine certain aspects of media and artistic practices
developed in recent decades. Evoking his itinerary from the 1970s

to the present, we wish to detect and analyze its most recent
characteristics. With the intensification of some aspects of “the

society of the spectacle” at the beginning of the 21st century,
reinforced by the growing influence of audiovisual and interactive

media, as well as by the market intrusion in areas which previously

were closed to it, significant changes are affecting subjectivity

and sociability. These new lifestyles stimulate the construction of

oneself under the gaze of others, promoting a generalization of
performative gestures in an attempt to “make yourself visible" in

order to "be somebody” It should be inquired, therefore, the
specificityand the value of these practices in artistic terms, as well
asitslegitimacy orpolitical validity.

Keywords: performance, contemporary arts, subjectivity, mass  otq. carl Court, AFP. Mayo 2013,
media, visibility. Londres.
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¢Qué es una performance? Aunque se ha popularizado
considerablemente en los ultimos tiempos, ese término
sigue resultando escurridizo, repleto de ambigiiedades
y dobleces. En el campo de las artes, al menos, sabemos
que se trata de un movimiento surgido en los afios
setenta, que dio a luz un nuevo género artistico bau-
tizado con ese vocablo. Pues bien, jen qué consiste
exactamente? Aun en ese terreno mas restricto, la
definicion estd lejos de ser simple. En buena medida,
porque fue inventada para abarcar todas aquellas
manifestaciones hibridas que entonces surgian y no
lograban ser acogidas dentro de los margenes de los
canones establecidos. En la performance se conjugan
danza y teatro, poesia y musica, artes visuales,
happenings y experimentos con las nuevas tecnologias
o con la fotografia y el video.

Entre las posibilidades casi infinitas que engloba esa
denominacion, cabe evocar algunas de las mas
usuales: una actuacion inesperada que interrumpe el
flujo habitual del espacio publico, por ejemplo, o un
breve sketch presentado en un café o una discoteca, un
espectaculo audiovisual montado o proyectado en una
galeria de arte, o incluso (re)producido digitalmente en
las pantallas de internet. Como una tentativa de cercar
el concepto sin dejar de abarcar esa multiplicidad, se
puede afirmar que una performance en el sentido
artistico es un acto cualquiera —o, al menos, una
enorme variedad de actos posibles— pero que, para
poder ser categorizado como tal, debe ser efectuado
por uno o varios artistas performdticos. De modo que
tendriamos, aqui, un primer ensayo de definicion: se
trata de una accidn practicada por alguien que consi-
dera estar realizando una performance, y cuyo publico
asi lo vivencia.

En los ultimos tiempos, sin embargo, el conspicuo
vocablo ha transbordado ampliamente los limites de la
esfera artistica. A pesar del persistente extranjerismo
de su sonoridad en territorios iberoamericanos, tam-
bién aqui se ha convertido en una palabra comodin que
suele operar como una sefial de época: un término
capaz de impregnar todos los ambitos con la rica ubi-
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cuidad de su polisemia. Asi, hoy, cuando se habla de
performance, se puede estar haciendo referencia al
desempeiio profesional de una determinada persona,
por ejemplo, aludiendo a la pericia capaz de rendirle
una buena actuacion en areas como los negocios, los
deportes o hasta en la espectacularizacion de la vida
cotidiana. De hecho, es en ese ultimo y curioso campo
donde ocurren algunas de las performances que des-
piertan mas interés en el mundo contemporaneo.

Por todo eso, no suena fortuito que varios estudiosos
del presente clima cultural se refieran a nuestra época
como “la era de la performance”, por tratarse de un
momento histérico que registra presiones inéditas
sobre los cuerpos y las subjetividades, empujandolos a
mejorar constantemente su desempefio en los
dominios mas diversos. En ese sentido, la performance
constituiria “una nueva ideologia”, tipica de nuestra
época, segun reza el titulo de un libro editado por el
especialista en marketing Benoit Heilbrunn (2004). La
competitividad regida por el mercado —una de las
principales premisas que movilizan al mundo
contemporaneo— parece inspirarse en los valores del
atletismo al estimular la superacién de los propios
limites, y la busqueda de perfeccionamiento que no
reconoce barreras para vencer a los demas, ya sea en el
ambiente empresarial o en cualquier otra instancia hoy
apreciada bajo el signo del éxito.

En ultima instancia, esas fuerzas socioculturales,
politicas y econdmicas que se descargan coti-
dianamente sobre los sujetos contemporaneos y los
entrenan en el “culto a la performance”, como lo
denomina el socidlogo francés Alain Ehrenberg (1991),
apuntan a consumar en ellos una exigencia primordial
en lo que actualmente se considera una buena
performance existencial: ser feliz. Pero no se trata tan
solo de alcanzar ese estado de animo; es necesario,
también y quizds sobre todo, que esa felicidad sea
visible y que los demas la puedan verificar con el poder
legitimador de su mirada. Parece estar creciendo, en la
peculiar atmdsfera cultural de la sociedad contem-
poranea, esa suerte de exigencia en la produccién de
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un gozo performdtico e inagotable como un horizonte
de realizacion universal. Segun lo constata el
investigador brasilefio Edvaldo Souza Couto (2009, p.
52) en su ensayo sobre el creciente uso de productos
farmacéuticos a que se recurre para acompafiar los
veloces ritmos de la actualidad: “de nada sirve
preservar quimicamente la felicidad si esa sensacion
no es espectacularizada, vista y, sobre todo, admirada
—a veces fuertemente envidiada— por los demas™.

Performar es “exhibirse al maximo”

Pienso en la vida como una obra de teatro
maravillosa que yo misma escribi para mi, y
quiero divertirme mucho desempefando

mi papel.

Shirley Maclaine

Dejando fluir las resonancias de las paginas anteriores,
conviene retornar, ahora, al campo artistico, con el fin
de analizar ciertas definiciones que circulan en esos
ambitos. Uno de los analistas mas importantes de ese
género es Richard Schechner, profesor de artes
dramaticas de la Universidad de Nueva York y autor de
algunos libros que contribuyeron fuertemente a fundar
esa area de estudios, como Performance theory,
publicado originalmente en 1977, y Performance
studies, en 2002, ambos traducidos a varios idiomas y
ampliamente citados cuando se trata de profundizar
este tipo de indagaciones. “En la vida cotidiana,
performar es exhibirse al maximo, subrayando una
accion para aquellos que miran”, afirma el especialista
en un articulo titulado, precisamente, “;Qué es
performance?”, cuya versidon inaugural fue publicada
en el primero de los libros recién mencionados y, desde
entonces, ha sido actualizada en diversas ocasiones.
Asi continua el texto: “en el siglo XXI, la gente ha
vivido, como nunca antes, a través de la performance”
(Schechner, 2003, p. 25).

El autor se refiere al hecho de que ese “exhibicionis-
mo”, en los tiempos que corren, ha dejado de ser una
extravagancia de unos pocos o un episodio aislado en
el que algunos podrian incurrir de vez en cuando, para
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convertirse en una estrategia habitual en la vida de
cualquiera. Cabe seflalar que ese tipo de actitud supo
ser considerado de mal gusto en otras épocas, incluso
no tan lejanas como podria suponerse: tiempos regidos
por la discrecién de la moral burguesa decimononica,
por ejemplo, que veian en tales arrebatos una vergon-
zosa falta de decoro. En 1900, cuando el politico y
escritor brasilefio Joaquim Nabuco publico su libro de
memorias titulado Mi formacion, segun los moldes del
clasico relato autobiografico ejemplar, los pudores de
aquella época impidieron una buena recepcidn de la
obra: aunque el autor hubiera evitado los personalis-
mos confesionales que hoy abundan, entonces no era
atinado escribir “todo un libro acerca de si mismo”
(Jaguaribe, 1994, p. 25). Semejante gesto se considera-
ba vulgar: en la alta sociedad brasilefia del siglo XIX e
inicios del XX, esa “construccion de una imagen del yo
triunfante” podia denotar una falta de decoro flagran-
te. Claro que eso no ocurria solamente en la retraida
América Latina. Cuando el novelista Marcel Proust
(2013, p. 13) alude a su tia abuela en un ensayo de
1905, por ejemplo, cuenta que “ella rechazaba con
horror que se colocaran condimentos en platos que no
los exigian, que se tocase el piano con afectacién y
abuso de pedales, que al recibir invitados se abandona-
ra la perfecta naturalidad y que se hablase de uno
mismo con exageracion”.

Ahora, por supuesto, todos esos pruritos suenan anti-
cuados, de modo que la autopromocion ha perdido
buena parte de sus connotaciones negativas para con-
vertirse en un gesto cada vez mas comun y sin carga
peyorativa. De hecho, en una época dominada por la
cultura mediatica, cualquier vida no sélo genera una
cantidad creciente de imagenes y relatos inspirados en
dichos moldes, sino que ademdas esa “vida comun”
tiende a realizarse en las imagenes: gana consistencia
al producirse con ayuda de los codigos mediaticos y al
plasmarse en las pantallas que se multiplican por
doquier. Con una historia que apenas supera su prime-
ra década de vida, tanto las redes sociales de internet
como los reality shows de la television constituyen
géneros paradigmaticos en ese sentido: mas que un
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Foto: Giuseppe Cacace, AFP. Milan,
julio 2013.

formato mediatico, como afirma el especialista André
Brasil (2011, p. 2), esas instancias de autoexposicion
“componen actualmente una Idgica (y una logistica),
basada en la indeterminacidn entre vida real (el ambito
delo ordinario) y ficcion (la teledramaturgia)”.

Ese desborde y esa indistincion no dejan de expandirse.
En muchas manifestaciones mediaticas y artisticas
recientes, no se trata unicamente de representacion
sino también de performance, como agrega Brasil
(2011, p. 2): se crea una situacion en la cual “no sdlo se
figuran, sino que se efectuan procesos de subjetiva-
cion”. Es lo que ocurre en peliculas como Tarnation o
33, por ejemplo, cuya materia prima se constituye de
registros que hace poco tiempo habrian sido considera-
dos “privados” del propio cineasta; hasta Pacific o La
vida en un dia, enteramente realizados a partir de fil-
maciones caseras de gente otrora anonima; pasando
por experiencias como las que proponen los sitios de
internet Meureality.com o The Interview Project, e
iniciativas artisticas como Public Isolation Project, One
Day in The Life Of... o The Nu Project, para mencionar
solo algunos casos casi al azar. De modo que, més alla
de su dimensidn representacional, hay una dimension
performativa que hoy se destaca en ese tipo de produc-
ciones. Con ese ambiguo “realismo” que también proli-
fera, se convoca a la vida comun y se la hace performar
en escena.

Asi, en muchas creaciones mediaticas y artisticas con-
temporaneas, se invita a la “vida real” a participar,
interactuar, juzgar, colaborary, sobre todo, se la tienta
insistentemente a que se produzca para las pantallas y
que se muestre en ellas. Por otro lado, la propia vida
cotidiana se contagia de ese modus operandi y se
espectaculariza de modo creciente. En palabras de
Schechner (2003, p. 49): “mas y mas gente experimen-
ta su vida como secuencias de performances conecta-
das”. La familiaridad contemporanea con los medios de
comunicacion, sobre todo los audiovisuales e interac-
tivos, ayuda a intensificar ese fenomeno: esa impre-
sién de que “la performance estd en todas partes”,
segun el autor estadounidense, “se ve enfatizada por el
ambiente cada vez méas mediatizado en que vivimos”
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(Schechner, 2003, p. 49). A continuacidon, Schechner
(2003, p. 49) ilustra ese uso de técnicas teatrales y com-
portamientos coreografiados en la cotidianeidad de
cualquiera: “vestirse para una fiesta, ser entrevistado
para un empleo, jugar con papeles masculinos y feme-
ninos y con la propia orientacion sexual, vivir papeles
de la vida personal como los de madre e hijo, o de la
vida profesional como los de médico o profesor”.

Esa teatralizacion coreografica no solo se esta genera-
lizando, sino que se ha legitimado en el plano moral,
sin que eso afecte las nociones vigentes de “decoro” ni
la apuesta en el valor de la “autenticidad”, como podria
haber ocurrido en otros momentos histéricos. Se admi-
te, entonces, que vivir se asemeja a actuar y que “ser
alguien” equivale a interpretar el papel de un persona-
je, ahora que la vida tiende a parecerse cada vez mas a
una serie de videoclips. Ese es el argumento central de
otro autor estadounidense, Neal Gabler (1999), en su
libro titulado Vida, la pelicula: Como el entretenimien-
to conquistd la realidad. Se puede conjeturar, por tanto,
que todo eso esta sucediendo en esta época porque
solemos orientar nuestros dramas existenciales hacia
“aquellos que miran”, en palabras de Schechner.

Si hoy vivimos como si estuviéramos, todo el tiempo,
haciendo performances destinadas a la mirada de algun
tipo de publico, quizas eso se pueda explicar recurrien-
do a una de las definiciones de ese término ensayadas
por el mismo Schechner, segun la cual se trataria de
“comportamientos enmarcados o acentuados”. Parecie-
ra que los modos de vida contemporaneos nos llevan a
calcular, estudiar, ensayar y “enmarcar” nuestros pro-
pios gestos cotidianos, como si se tratara de encuadrar-
los para proyectarlos en alguna pantalla. Esto tiene una
relacion directa con la exigencia de crear para si mismo
una “felicidad visible”, estudiada por investigadores
como Edvaldo Couto y Jodo Freire Filho (2010), por
ejemplo. Se estimula, asi, un modo performdtico de ser
y estar en el mundo, que resulta sintomdtico de un
importante cambio en las subjetividades, ocurrido en la
transicion del siglo XX al XXI, y que denota la confor-
macion de nuevas formas de relacionarse con uno mis-
mo, con los demés y con el mundo.
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Construirse a si mismo como un espectaculo

Como heredero de la fotografia, el cine siempre
quiso ser mas real que la vida.
Jean-Luc Godard

En los aflos cincuenta, el socidlogo estadounidense
David Riesman vislumbrd los primeros indicios de esa
mutacion en los “modos de ser” de los sujetos occidenta-
les. En su libro La muchedumbre solitaria (1995), que
presenta los resultados de un estudio empirico sobre los
procesos de modernizacion en los Estados Unidos, el
autor seflald la creciente relevancia del consumismo y
de los medios de comunicacion de masa —sobre todo, los
audiovisuales— como vectores fundamentales en la
articulacion de tal movimiento. Junto con los demads
procesos que integraron esa compleja metamorfosis,
esos dos factores se destacan por haber afectado inten-
samente la sociabilidad y los modos de autoconstruc-
cion, desembocando en una notable transformacion de
la subjetividad. Para decirlo de forma sumamente sinté-
tica, ese cambio consistio en un desplazamiento del eje
alrededor del cual se edifica lo que uno es: desde “aden-
tro” de si mismo (introdirigido o introrientado) hacia
“afuera” o hacia los otros (alterdirigido o alterorientado).

Ademas de las expresiones informadas entre parénte-
sis, el término usado por ese autor para nombrar al
primer tipo de constitucion subjetiva es cardcter, alu-
diendo a una solidez interna en la cual se hospedaba el
nucleo de cada uno, apuntalada por cierta creencia en
la estabilidad del yo y en el valor de la palabra para
constituir lo que se es. Esa esencia interiorizada era,
por tanto, una entidad pesadamente intangible, en
aquel entonces considerada mucho mads valiosa y
determinante que todo aquello que se ve y que consti-
tuiria, en cambio, las “vanas apariencias” (Sibilia,
2006). A su vez, la otra modalidad de autoestilizacion
analizada por Riesman recibio el elocuente titulo de
personalidad. Para describirla rapidamente, cabria
destacar que, en vez de asentarse sobre la densa base de
la propia interioridad, esa construccidn subjetiva
apuesta a erigirse a partir de los efectos provocados en
los demas.
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Los modos de vida y los valores privilegiados por el
capitalismo en auge a mediados del siglo XX fueron
cruciales en esa transicion del cardcter interiorizado
hacia la personalidad siempre expuesta ante la mirada
ajena. Con la gradual instauracion de esas novedades, el
desempetio visible y la imagen personal de cada uno se
convirtieron en valores primordiales, y propiciaron el
desarrollo de ciertas habilidades de autopromocién en
los individuos. En varios sentidos, por tanto, todo este
movimiento de complejas transformaciones puede
contribuir a explicar la subita popularizacién de la
performance en las ultimas décadas, asi como el cambio
de signo en lo que se refiere a su valorizacion moral.

El propio David Riesman (1995, p. 34) explica que “los
norteamericanos siempre buscaron una opinion favo-
rable y siempre tuvieron que buscarla en un mercado
inestable, en el cual las cotizaciones del yo podrian
variar, sin la restriccion de precios de un sistema de
castas o de una aristocracia” Al finalizar el siglo XX,
sin embargo, ya no se trata mas de una supuesta exclu-
sividad de aquel pais: a pesar de esa tradicion ya
cimentada por ese trayecto nacional especifico, duran-
te la segunda mitad del siglo pasado esa tendencia se
irradi6 a nivel global. Una vez desatada esa “redefini-
cion del yo”, germinod un tipo de subjetividad que busca
desesperadamente atraer miradas y aprobaciones, y
que, justamente por eso, intenta tejer contactos y lazos
intimos con los demds. Al verse gradualmente despo-
seido de su viejo anclaje “interior”, el centro de grave-
dad en el cual se apoya este nuevo tipo de sujeto radica
en la mirada ajena. Por eso, comparada con sus ances-
tros decimononicos, la nueva generacion “vive en una
casa de vidrio, no se oculta detras de cortinas de encaje
o terciopelo”, como afirmaba Riesman (1995, p. 34)
hace mas de medio siglo.

Vive performando, podriamos parafrasear hoy en dia,
actualizando asi el vocabulario que ese autor empled
—de modo visionario— en los afios cincuenta. Porque,
bajo el imperio de las subjetividades alterdirigidas, lo
que se es debe ser visto, y se supone que cada uno es
aquello que muestra de si mismo. Asi, a principios del
siglo XXI, ese “tipo caracterolégico social” que germi-
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no en las peculiares condiciones de la cultura estadou-
nidense a mediados del siglo pasado, parece estar vol-
viéndose hegemonico en escala planetaria. Un indicio
de ese triunfo es el libro Yo 2.0, de Dan Schawbel
(2011), conocido como “el guru del marketing perso-
nal”. Este libro se transformé en un bestseller global
gracias a la promesa enunciada, sin resquicios de los
viejos pudores, en su misma tapa: “como aprovechar
todo el potencial de los medios sociales para la promo-
cion personal”.

La tentadora propuesta de Schawbel se basa en la idea
de “marca personal”, un término acufiado en 1997 que
revela “como vendemos nuestra imagen a los demas”.
Algo no solo muy deseable, sino cada vez mas posible,
sobre todo gracias al auge de las redes sociales en
internet, que ya permiten que “cualquier persona se
convierta en una marca”, algo que hace poco solo era
posible para algunas celebridades. En otras palabras,
diriamos que en una atmosfera moral renovada como
la que se vive actualmente en las sociedades aglutina-
das por los mercados globales, dispositivos como las
redes sociales Facebook, Twitter y Youtube, al igual
que la proliferacion de camaras y pantallas siempre
disponibles para verse y mostrarse, estan al servicio de
esas nuevas ambiciones. Sirven para hacer visible la
propia performance —y, en ese gesto, performary pro-
yectar un yo atractivo— para un publico potencial-
mente infinito. Y, claro esta, no hace falta ser artista
paraeso, ;o si?

Todo lo que se ha descrito en los parrafos precedentes
irriga aquello que, en 1967, el cineasta y activista fran-
cés Guy Debord (1972) vislumbrd como la configura-
cion de un nuevo modo de vida en los paises occiden-
tales: “la sociedad del espectaculo” Un mundo en el
cual se han desvanecido las antiguas creencias en esen-
cia ocultas —inclusive aquellas que solian conformar el
nucleo de la subjetividad y eran, como tales, “invisibles
a los 0jos”—, de modo que las apariencias pasaron a
constituir todo lo que existe porque tiene algun valor.
Se trata, en sintesis, de un universo donde solo es lo
que se ve y como se deja ver. En ese nuevo contexto,
engendrado en la segunda mitad del siglo XX —y que
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ahora, en los albores del XXI, parece cristalizarse ple-
namente en todas las esferas de nuestra cotidianei-
dad—, solo puede haber garantias de que alguien existe
si el sujeto en cuestion logra que su performance vital
se haga visible. Para eso, cada uno debe luchar por
sobresalir en un mercado de las apariencias cada vez
mas competitivo.

Performarla propia autenticidad

Yo soy profundamente superficial.
Andy Warhol

Lo que ocurre en la esfera artistica, como se sabe desde
hace ya un buen tiempo, no esta aislado de los movi-
mientos que sacuden al resto de la sociedad. Ademas
de empaparse mutuamente, el arte suele contribuir a
estimular o cimentar los cambios que afectan las sub-
jetividades. Sin embargo, algunos elementos de las
busquedas artisticas que inauguraron las performan-
ces en los afios setenta parecen contradecir todo ese
ideario que fue emergiendo en la misma época hasta
triunfar entre nosotros, rapidamente recorrido en las
paginas precedentes. Ademas del marcado compromi-
so politico contra las estructuras establecidas en un
mundo regido por el capitalismo y la moral burguesa,
que solian marcar aquellas practicas, habia en ellas
también una fuerte reivindicacion de la autenticidad
individual de cada artista. Ambas caracteristicas no
resultaban contradictorias, al menos en aquel enton-
ces, como reza el famoso lema “lo personal es politico”,
bastante distante de aquello que Richard Sennett
(2002) denominé “las tiranias de la intimidad” y que
hoy triunfan entre nosotros en su inesperada proyec-
cién publica.

Mientras la performance parece enfatizar el artificio y
la puesta en escena, la autenticidad reivindica algo que
seria exactamente opuesto. ¢Es posible que vivamos,
actualmente, tanto en la “era de la performance” como
en la “era de la autenticidad”? Con ese ultimo rdtulo
define a nuestra época el filosofo canadiense Charles
Taylor, por ejemplo, en su libro Una era secular. Ese
autor se refiere “a la comprension de la vida que emer-
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ge con el expresionismo romdantico de fines del siglo
XVIIT”, pero que recién se masificaria en la segunda
mitad del siglo XX, con ayuda de los movimientos
artisticos y socioculturales de los afios sesenta y seten-
ta, pasando asi a integrar los valores mds tacitamente
compartidos en la actualidad. Ese tejido de creencias
que sostiene a nuestra era, siempre segun Taylor (2008,
p. 557), supone que cada uno de nosotros “posee su
propia manera de realizar nuestra humanidad, y que es
importante encontrarse a uno mismo y vivir a partir de
si mismo, en contraposicion a rendirnos al conformis-
mo con un modelo impuesto”.

Llama la atencion, sin embargo, que tal credo cristalice
con tanta fuerza en estos albores del siglo XXI, ya que
la creencia en la autenticidad del yo presupone una
peculiar relacion con la verdad, supuestamente supe-
rada tras los embates del “posmodernismo” que agita-
ron las ultimas décadas del siglo pasado. De hecho, tal
perspectiva apuesta a la existencia de una esencia
interiorizada que constituye el nucleo de cada indivi-
duo: relativamente fijo y estable, hospedado en las
profundidades de cada uno, que nos acompafiaria y se
sedimentaria a lo largo de toda la vida. Ser auténtico,
por tanto, implica una fidelidad a ese centro identitario
anclado en las profundidades de uno mismo. Tanto ese
deseo como esa demanda de autotransparencia asu-
men que hay un sery una verdad “dentro” de cada uno
de nosotros. Algo que parece contradictorio con la
implosion y la fragmentacion de la identidad moderna
y con ese desinflarse de la interioridad psicologica que
marcan a las subjetividades contemporaneas, cada vez
mas volcadas hacia formas flexibles, multiples, epidér-
micas, fluidas y mutantes de ser y estar en el mundo:
modos de vida performadticos.

/Seria esta, entonces, otra paradoja de la compleja
cultura globalizada del siglo XXI? Una época en la
cual, segun la psicoanalista brasilefla Suely Rolnik
(1997, p. 19), “muchas son las cartografias de fuerzas
que piden nuevas maneras de vivir, numerosos los
recursos para crearlas e incontables los mundos posi-
bles”. Considerando las complejas mutaciones que
vienen afectando a la produccion de subjetividades en
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las ultimas décadas, una certeza reflota aqui: no es de
extrafiar que la performance como género artistico
haya surgido en los afios sesenta y setenta. Tampoco
sorprende que eso haya ocurrido en el seno de la tradi-
cion espectacular de los Estados Unidos, en un momen-
to de fuertes cuestionamientos surgidos con los movi-
mientos de la contracultura, y que, treinta afios des-
pugés, se esté expandiendo por el planeta globalizado,
con otras tonalidades y con tanto vigor.

Es innegable, sin embargo, que las impugnaciones
politicas que signaron aquel momento hoy parecen
exhaustas, desactivadas por una arrasadora desilusién
y hasta por un acoplamiento de las resistencias a los
dispositivos de poder méas afinados de la actualidad, a
pesar de las tentativas de resucitar ese espiritu que
todavia se manifiestan en el campo artistico. Lo que
parece haber triunfado es cierta sobrevivencia e inclu-
so una exacerbacion de la performance, lo cual no
sorprende demasiado si el fendmeno se examina desde
el punto de vista genealdgico aqui presentado. En una
cultura que insta a vivir bajo la logica de la visibilidad
y que inocula en los sujetos una busqueda tan ansiosa
por la espectacularizacion del yo, ademas del deseo de
obtener celebridad a cualquier costo, ya no basta ser
alguien o hacer algo. Ademas, todo el tiempo, hay que
performar: mostrarse haciendo lo que sea y siendo
alguien. Y, por supuesto, también es necesario ser visto
en esa exhibicidon.

Lo curioso es que dicha exposicion en raudo crecimien-
to y la supuesta transparencia que se anhela por todas
partes hoy parecen coincidir —quizas paraddjicamente,
segun otras perspectivas, pero sin que ese ruido llegue
a incomodar a quienes viven inmersos en la nueva
moralidad— con la definicion de cierta “autenticidad”
valorizada por igual, pero que no se asienta mas en las
profundidades de la propia interioridad, sino que se
construye en el plano de lo visible. Tal vez porque la
performance implica un cuerpo que se exponey, en ese
gesto, se crea a si mismo: esa subjetividad gana forma y
existencia a medida que (y en la medida en que) se
muestra y aparece, performay se performa. Esa es la
dimension performativa que conlleva el mismo acto de

El artista como espectaculo :: 4-19



hacerse visible. Por eso, no se trata tanto de poner en
escena una ficcidn o jugar a ser alguien que en realidad
no se es ni tampoco de vestir una mascara mentirosa.
En cambio, lo que ocurre en ese acto es la invencién de
un cuerpo y una subjetividad reales. Como afirma
André Brasil (2011, p. 10), “el criterio valorativo de una
performance no pasa mas por la verdad —su adecua-
ciéon al mundo de referencia o su "autenticidad’—", sino
“por la efectividad de su operacion, por su productivi-
dad, por su eficacia.”

El arte de mostrarse haciendo (y siendo)

Elegir la propia mascara es el primer gesto
voluntario humano, y es solitario.
Clarice Lispector

En el lenguaje coloquial de los ultimos tiempos, cuan-
do se dice que alguien es performadtico significa que sus
gestos y actos parecen haber sido entrenados para
impresionar al espectador. Eso evoca las raices episte-
moldgicas de la palabra hipdcrita, que no siempre
exhalé connotaciones negativas: para los griegos,
hypdkrisis era el arte de desempefiar un papel teatral.
Con el paso del tiempo triunfo el tono peyorativo que
hoy tifie al vocablo, privilegiando el sentido de false-
dad de la interpretacion escénica. Asi, el hipdcrita se
convirtié en alguien que finge sentimientos distintos
de los que realmente experimenta, con el objetivo de
engafiar o seducir a alguien. Algo no muy diferente de
lo que hoy se considera performdtico, como una carac-
teristica de la personalidad.

Sin embargo, cabe aqui una sospecha: en una época
como esta, tan marcada por el deseo y las demandas de
“ser auténtico”, con suefios de transparencia total en la
definicion de quién es cada uno, /por qué sera que los
actores gozan de tanto prestigio? Los representantes
mas exitosos de esa profesion se convierten en idolos,
adorados y emulados por buena parte de los sujetos
contemporaneos. Pero se trata de grandes hipdcritas:
su oficio consiste en “fingir” ante las camaras y pro-
yectar su imagen “mentirosa” en innumerables pan-
tallas, con una creciente dilucion del limite entre los
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momentos en que actian ficciones y aquellos en que
desempefian el papel de si mismos: o sea, cuanto mas
performdticos (y mas disimuladamente lo son), mejor.
¢Como explicar esa idolatria a los hipocritas en la “era
de la autenticidad”? Actualizando la genealogia
presentada por Richard Sennett en el libro antes
citado, si la era burguesa representd un transito del
“régimen de la mascara”, caracteristico de la aristo-
cracia y la artificialidad cortesana, hacia cierta “era de
la autenticidad” que se instalo tras la utopia
democratica de fines del siglo XVIII, quizas estemos
ingresando ahora a un nuevo y complejo régimen de la
performance.

En este contexto, muchas acciones parecen coreo-
grafiadas para afectar a los demas, que ahora se han
redefinido como “aquellos que miran”, segun la expre-
sidn de Richard Schechner. El esfuerzo performatico
siempre tiene como blanco la mirada ajena: su meta
consiste en conquistar a aquellos que observan y que,
como tales, todavia encarnan el principal modelo
receptor de los productos artisticos y medidticos, asi
como de las subjetividades que necesitan ser vistas
para existir. He ahi una posible explicacion de la insis-
tencia en la “interactividad” de los formatos més nove-
dosos, particularmente, de la performance. Porque esta
solo existe si alguien esta mirando (o, mejor todavia,
admirando y aplaudiendo), ya sea en tiempo real o
diferido, como ocurre en los casos de las grabaciones o
proyecciones, inclusive en la creciente cantidad de
material de ese tipo que circula por internet. Si esos
codiciados ojos que (me) miran jamas aparecieran, no
habria performance alguna. Todo eso lleva a formular
una conclusién inquietante, aunque obvia: solo se
performa parala mirada ajena.

Ese ajuste en la definicion es muy elocuente, aunque
mas no sea porque convierte al performer en un perso-
naje: aquel que siempre tiene testigos, alguien que
necesita ser observado porque su existencia esta con-
dicionada por esa mirada de los otros. Los personajes
existen mientras son observados: solamente son
alguien si otros ven su performance. Esa es, precisa-
mente, una de las definiciones posibles para esa otra
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entidad escurridiza, el personaje: no se trata de remar-
car la ambigua distincion entre realidad y ficcion, sino
de encarnar una subjetividad que solo existe si esta
bajo observacion (Sibilia, 2008, p. 265). A partir de esta
perspectiva, por tanto, el personaje —o sea, aquel que
performa, ya sea real o ficticio— esta siempre a la vista
y solo es si (y en la medida en que) alguien lo mira. Lo
cual equivale a decir, retomando los conceptos de Ries-
man, que su personalidad es alterdirigida.

“Los modos por los cuales alguien performa a si mismo”,
segun la argumentacion de Schechner (2003, p. 34),
siguen una logica semejante “a los modos por medio de
los cuales las personas performan otras personas en los
dramas, danzas y rituales” En suma, ya sea desempe-
fiando el papel de uno mismo o encarnando un persona-
je ficticio, en todos los casos se trata de mostrarse
haciendo algo o exhibirse siendo alguien. Todo el peso
de esta definicion recae en el polo receptor: en el otro, el
que mira y, con ese gesto, tiene el poder de concederle
existencia al personaje que performa. De manera que se
acaba de insinuar, aqui, otro ajuste importante en la
definicion de qué es performar. Consiste en hacer algo
—o, simplemente, en ser o parecer alguien— con la segu-
ridad de estar siendo observado.

“Hoy, dificilmente exista actividad humana que no sea
una performance para alguien, en algun lugar”, cons-
tata Richard Schechner (2003, p. 39), con el adverbio
temporal remarcado por la autora de este articulo.
Porque lo que se intenta es argumentar que no se trata
de algo inherente a la naturaleza humana, como pare-
cen insinuar las teorias de autores que siguen la linea
de Erwin Goffman (1985), por ejemplo, asi como de
buena parte de quienes se inscriben en la flamante
vertiente académica abierta por los “estudios de perfor-
mance”. La posicion aqui esbozada sostiene que, al
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contrario, hay explicaciones histdricas para todo esto:
tiene sentido que la performance se haya transformado
en lo que es ahora para nosotros, a diferencia de lo que
ocurrio en otras épocas y culturas, incluso no hace
mucho tiempo atras.

Desde fines del siglo XIX y, sobre todo, a lo largo del
siglo XX, se ha hecho un gran esfuerzo por disolver las
fronteras entre lo que era ficciéon o actuacion y todo
aquello que supuestamente no lo era, una tentativa que
se alineo a las distinciones entre arte y no arte, o inclu-
so entre vida y arte. De alguna manera, esa meta fue
alcanzada: ahora, a principios del tercer milenio, todos
esos limites se han diluido. “De un lado de ese espectro,
estd muy claro qué es una performance, qué es una obra
de arte”, ejemplifica Schechner (2003, p. 39); “del otro
lado, esa claridad no existe”. Es probable que uno de los
motivos de esa disolucién sea, justamente, que ahora
todo es performancey arte, o que al menos todo puede
llegar a serlo.

Se trata de una de las multiples complicaciones impli-
citas en ese tipo de implosiones de las viejas categorias:
si todo es performance y si todos somos performers
todo el tiempo, entonces se corre el riesgo de que nada
y nadie lo sean jamas. O, en el otro extremo y con efec-
tos idénticos, de que la cosa nombrada no tenga rele-
vancia o ni siquiera exista. Si todos somos una suerte
de artistas porque tenemos la capacidad de convertir
nuestras acciones diarias en arte —como ejemplifica
Schechner aludiendo a las webcams que transmiten la
cotidianeidad de los sujetos por internet, y podriamos
incluir ahi también a buena parte de la actividad que se
desarrolla en las redes sociales, los blogs y los sitios
como Youtube—, entonces, ;bajo cudles criterios deter-
minaremos quién merece ser sefialado como un verda-
dero artista performer? Es decir, alguien que crea per-
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formances artisticas dignas de ser consideradas con
atencion en ese campo, diferente de todos los demas
que realizan sus triviales performances cotidianas. ;0
esa distincion realmente ha perdido sentido?

A partir de estas rapidas reflexiones sobre las diversas
reverberaciones del término performance en la cultura
contemporanea, este articulo se propone, ahora, con-
cluir consumando su objetivo. La meta que guio este
trayecto en su esfuerzo por ajustar las definiciones es,
precisamente, problematizar el estatuto de la perfor-
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mance artistica —aqui definida como un acto efectuado
por alguien que se considera un artista performdtico y
que pone su propio cuerpo en exhibiciéon— en sus com-
plejas relaciones con dos entidades omnipresentes en
la actualidad: los medios de comunicacion y el mer-
cado. Por eso se ha intentado desvendar, a partir de las
reflexiones esbozadas en las paginas precedentes,
ciertos engranajes de nuestro modo histdrico de ser
como somos. Y, quién sabe, también de nuestra
capacidad de reinventarnos a nosotros mismos, a los
demasy al mundo.
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El cuerpo del artista eclipsa a la obra

Exhibirse es dificil para quienes no se sienten bien con sus
propios cuerpos. Yo podria haber sido mas humilde; pero si
hubiera sido mas humilde, no habria sido una artista.
Hannah Wilke

Son varias las paradojas que hechizan el campo
artistico en la contemporaneidad, en su creciente fusion
con el universo mediatico, y que colaboran para que en
¢l se realice una peculiar absorcion de las mutaciones
mas recientes ocurridas en las subjetividades. Tras el
desmoronamiento del templo del arte rematado por
aquellas vanguardias que ya son histdricas, y después
de todos los certificados de defuncién concedidos al
autor, al artista y hasta a los museos en las ultimas
décadas, el panorama de la creaciéon contempordnea
que ofrecen los medios de comunicacion —y que el
mercado entroniza— no podia ser mas sacralizador de
todas esas pomposas figuras. Tal vez porque, en ese
convulsionado siglo XX, se desdoblaron también varios
otros procesos: a partir de las reivindicaciones
vanguardistas, por ejemplo, el artista paso a ser tanto
sujeto como objeto de su obra, algo que se generalizo a
partir de los afios sesenta y setenta. El acto de crear se
convirtio él mismo en una especie de objeto de culto: al
ubicarse bajo los reflectores, el cuerpo del artista se
transformé en el principal blanco de los espectadores.

No es casual, por tanto, que manifestaciones como el
body arty la performance hayan surgido en ese terreno
que fertilizé la escena artistica contemporanea. Todo
comenzd, probablemente, con las fotos y filmaciones
de Jackson Pollock en accion, pintando sus enormes
lienzos con el cuerpo entero. Es lo que sostiene Amelia
Jones en su ensayo publicado en el libro EI cuerpo del
artista (2006, p. 23). Segun el analisis de esa autora,
puede decirse que tales imagenes tuvieron un inmenso
poder performativo, contribuyendo enormemente a
engendrar otra forma de “ser artista” en la generacion
que sucederia a los modernos y que desplazaria la obra
para poner en el centro de la escena a la figura del
autor. Si el suefio modernista era hacer de la vida una
“obra de arte” comparable a los objetos acabados que
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dichos artistas solian producir, tal vez ahora la meta
consiste en protagonizar la vida como una buena per-
formance.

Cabe insertar aqui, sin embargo, la duda de Henri-Pierre
Jeudy (2002, p. 111): “serd que esa manera de dar su
cuerpo como espectaculo implica violentar a la repre-
sentacion?”. Si la ilusion de superar esas cuestiones
llevé a la exhibicion corporal de los artistas, su mismo
exceso “no hace mas que consagrar la generalizacion
del espectaculo a la vida cotidiana”, responde el mismo
autor en su libro El cuerpo como objeto de arte. Sea
como sea, en el complejisimo momento actual no se
puede ignorar la creciente importancia de los medios de
comunicacién y del mercado en la definicion de qué es
arte y quién es un artista. A nadie se le escapa que esas
entidades suelen estampar en sus vitrinas solamente
aquello que se puede comunicar y vender mas o menos
facil; de preferencia, si vienen amparados bajo la marca
de alguna novedad polémica que produzca algun
pequeiio “escandalo” transitorio y luego desaparezca
arrastrada por el flujo de informaciones que nunca cesa.
En ese magma se intuyen las huellas del camino que
llevd a hacer del artista una estrella o una especie de
marca que debe proyectar una imagen capaz de vencer
en su lucha por conquistar la visibilidad. En suma:
alguien que, como todos los demds, también necesita
convertir a su yo en un show para poder “ser alguien” o
para posicionarse, por ejemplo, como un artista.

Asi, al convertirse en una celebridad que publicita una
serie de productos y servicios firmados con su marca
—sabiendo que entre ellas, y sobre todo, debe ocuparse
de vender su propia imagen—, el artista tocado por la
varita magica de los medios y del mercado se distancia
definitivamente del artesano: no necesita hacer mas
nada con sus manos, pues ya no se trata de producir
bellos objetos acabados que serdn apreciados en si y
por si. Lo que importa ahora es la performatividad de su
cuerpo, no sélo su aspecto fisico o su imagen corporal,
sino también sus acciones cotidianas que, con su
concomitante repercusion mediatica, se han vuelto
subitamente determinantes para valorizar su obra.
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Bajo esas nuevas reglas del juego, serd tanto la
fulgurante personalidad del artista como su
performance —en una acepcion amplia y hasta
existencial del término— las que prestaran su sentido y
su valor a cualquier obra que ¢l haga, y no al contrario
como solia ocurrir.

Esos procesos suelen interpretarse como la consu-
macion de cierta “democratizacion del arte, que a su
vez conlleva una engafiosa desaparicion de la autoria.
Sin embargo, desde esta perspectiva, ese eclipse
autoral no parece implicar exactamente la agonia del
autor, sino su transformacion en algo de otro orden,
que podria llevar incluso a su exasperacion. “La
ampliaciéon del concepto de arte es imagen especular
de la expansidn de la subjetividad del artista creadora
de valor”, afirma Peter Sloterdijk (2007) en su licido
ensayo sobre las peripecias del arte contemporaneo
presentado en la Documenta XI de Kassel, realizada en
Alemania en 2002. “Todo cuanto toca la vida del
artista ha de ser transformado en arte”, agrega el
filésofo aleman, e ilustra su idea del siguiente modo:
“si hubiera sido juridicamente posible, Andy Warhol
habria vendido a coleccionistas con sélidas finanzas
calles enteras de edificios de Nueva York que habria
transformado en obras de arte al pasear por ellas”. He
ahi, sin duda, una performance cuya documentaciéon
fotografica o audiovisual podria alcanzar cotizaciones
impensables en los mercados contemporaneos.

A la luz de estas reflexiones parece reflotar, aqui, el
interrogante tantas veces repetido: ¢qué es arte hoy en
dia? Si se opta por asumir la avara definicion
puramente mercadoldgica y medidtica que se ha ido
esbozando en estas paginas, parece obvio que los
resultados de esa maquinaria son incapaces de generar
una experiencia que pueda conmover, sorprender,
angustiar, sacudir y ampliar el campo de lo posible. En
lugar de apostar a lo desconocido, en vez de borrar la
marca autoral con un estallido de sentido —o de
sinsentido— y demoler el aura un tanto anquilosado de
los museos y galerias (asi como de los artistas),
abriendo las puertas para un didlogo critico con las
penas y alegrias de la vida contemporanea, esa
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definicion suele ser pobremente tautoldgica. Arte es
aquello que hacen esas excéntricas celebridades, los
artistas mas cotizados del momento... aun cuando en
rigor no hagan nada. Basta tan sélo que sepan ser
artistas — o parecerlo, porque la diferencia entre ambos
verbos se ha eclipsado—, en la medida en que sepan
performar sus propios papeles y mostrarse como tales.

Una performance mas alla de lo performdtico

La vida es una obra de teatro mas o menos buena,
con un tercer acto muy mal escrito.
Truman Capote

Llegados a este punto casi final de esta reflexion, cabe
nuevamente preguntarse qué es performance y qué
hacen exactamente aquellos artistas que practican ese
género. /Se trata de una redefinicion (y de una
revalorizacion) bien contemporanea de la clasica
hipocresia, aun cuando el personaje encarnado sea el
de un auténtico artista? Un detalle curioso es el hecho
de que, al menos en Brasil, el término “artista” se
identifica coloquialmente como sinénimo de actor o
actriz, sobre todo en referencia a las celebridades de la
television y el cine, incluyendo alli lo que ahora se
conoce como “figuras mediaticas” Ademas, hay que
destacar la creciente importancia de los soportes
audiovisuales en la escena artistica contemporanea,
que invaden tanto las grandes exposiciones bienales
como las pequefias galerias de todo el mundo, para no
mencionar las redes informaticas, en diversos forma-
tos y mas alla del espacio antes restringido a las salas
de cine o a la pantalla doméstica del televisor. De modo
que no hay céomo negarlo: la performance audiovisual
esta en auge.

Quiza se trate, entonces, de verdaderos hipocritas
exitosos: fingen espontaneidad, interpretan bien a los
personajes que “estan siendo” y, por eso, son premiados
con la mirada de los espectadores. Una mirada que es
capaz de concederles nada menos que la propia
existencia, aunque en rigor ya no sean nadie, puesto
que en los ultimos tempos se han disgregado tanto la
creencia en el valor del caracter interiorizado como la
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confianza en la existencia de una identidad fija y esta-
ble. Parece haber restado, sin embargo, aquello que la
ya mencionada Rolnik (1997, p. 20) denomind “refe-
rencia identitaria”. Se trata de una quimera que aun
sigue insuflando al yo, con sus despdticas demandas de
autenticidad y transparencia, alimentadas coti-
dianamente por un frondoso catdlogo de soportes y
“drogas” de diverso tipo, que segun la misma autora
ayudan a “sostener la ilusion de identidad”.

Son las mismas fuerzas que hacen aficos a las
identidades e intensifican sus mestizajes, las que llevan
a producir “kits de perfiles estandar”, como los
denomina Rolnik (1997, p. 21), o “identidades globa-
lizadas flexibles, que cambian al ritmo de los
movimientos del mercado y con igual velocidad” De
modo que el torbellino que viene arrasando a las viejas
formas de la identidad no implico necesariamente un
abandono de esos formatos; en cambio, las subje-
tividades contemporaneas “tienden a insistir en su
figura moderna, ignorando las fuerzas que las consti-
tuyen y las desestabilizan por todas partes, para
organizarse en torno a una representacion de si mismo
dada a priori, aun cuando, en la actualidad, no sea siem-
pre idéntica esa representacion” (Rolnik, 1997, p. 21).
En este nuevo cuadro, pues, los cambios y las
reinvenciones del yo no solo se permiten, sino que se
estimulan constantemente. Sin embargo, aun siendo
provisoria e inestable, la referencia identitaria persiste y
tiraniza a la subjetividad.

Tal vez, como sugiere la propia Rolnik, eso se debe al
inmenso desafio que implica deshacerse de dichas
ataduras, con el consecuente pavor de “convertirse en
nada” si no se logra producir el perfil requerido para
gravitar en alguna orbita del mercado. Esa amenaza de
disgregarse en la nada es una experiencia terrible y
muy contemporanea, que hubiera sido improbable
cuando vigoraba la creencia en un acervo firmemente
arraigado dentro de uno mismo —a pesar de todo el
despotismo implicito en esa apuesta—, y cuando los
tentaculos del mercado no se habian infiltrado en las
nervaduras mas delicadas del cuerpo y de la
subjetividad.

18 :: revista dixit n.° 18 :: julio 2013

La hipdtesis que guio este articulo es que esa
complejidad y esa ambigiiedad, que caracterizan a la
producciéon del yo en el mundo contemporaneo, se
constatan en las innumerables tentativas de crear
personajes verosimiles —tanto en el campo artistico
como en el medidtico ampliado a internet— que
proliferan actualmente. Porque esa verosimilitud no
suele basarse en la fidelidad a alguna esencia
interiorizada (o sea, aquello que los personajes son, aun
siendo ficticios) sino que su potencia en términos de
veracidad o autenticidad se apoya en su capacidad de
aparentar y mostrar —y, en ese mismo acto, inventar o
performar— aquello que estdn siendo, fuertemente
apoyados en un yo considerado verdadero y cuya
existencia se considera real.

Asi, aun pulverizada tras las turbulencias que la deses-
tabilizaron en la segunda mitad del siglo XX, la refe-
rencia identitaria sigue operando como una exigencia
muy activa para la produccién de subjetividades en el
actual imperio de las personalidades alterdirigidas. Esa
antigua demanda, aunque envejecida y fragilizada por
las luchas que la fustigaron a lo largo de las ultimas
décadas, continua pautando las nuevas estrategias de
construccion de si, que se desdoblan tanto en las pan-
tallas y galerias como en cualquier lado. Cada vez mas,
se anulan las diferencias entre todas esas instancias. En
esa transicion de los caracteres introdirigidos que cons-
tituian las subjetividades modernas hacia las persona-
lidades alterdirigidas que impera actualmente, la vieja
ilusién identitaria sigue inspirando la creacion de per-
sonajes verosimiles. Se trata de sujetos que deben ser
transparentes y parecer auténticos, no porque sean
fieles a su esencia —de alli su condicion ilusoria—, sino
porque aparentan muy bien ser quienes aparentemente
son, inclusive, quienes quisieran aparentar que son.

Aunque el panorama parezca, a veces, demasiado
engafloso o incluso un tanto desolador, es justamente
por todo eso que la labor artistica resulta tan vital en la
contemporaneidad: las artes tiene mucho para decir
sobre lo que estd sucediendo y sobre lo que puede llegar
a ocurrir, y, muy especialmente, acerca de lo que
quisiéramos que sucediera aunque todavia no logre-

El artista como espectaculo :: 4-19



mos siquiera imaginarlo. Para poder gritar bien alto y
que sus alaridos sean oidos en medio de tanto ruido, sin
embargo, los artistas enfrentan un desafio que no es
menor, y que el propio Debord vislumbré en sus 4cidas
tesis de 1967: en la sociedad del espectaculo, la propia
critica se espectaculariza'y se vende como mercaderia,
de modo que en ese proceso su potencia de invencion
suele desactivarse. “Porque es evidente que ninguna
idea puede conducir mas alla del espectaculo existente,
sino solamente mas alla de las ideas existentes sobre el
espectaculo”, constataba hace mas de cuatro décadas
el cineasta situacionista (Debord, 1995, p. 203).

A la osadia artistica le incumbe, por tanto, la dificil
mision de eludir las seductoras trampas de la
espectacularizacion del yo. Habra que saber esquivar (o
explotar), de algun modo, eso que lleva a las
subjetividades contempordaneas a mostrarse
desesperadamente y de la manera en que sea,
intentando conquistar las vitrinas de los medios de
comunicacion y del mercado para tener la garantia de
que son alguien. “Al fin y al cabo, la performance, en su
forma de simulacro actuado para camaras 'ocultas’, ya
invade hoy los estudios de television que generan
programas cuyo €xito es un motivo mas de desencanto
y abatimiento”, afirma el curador Teixeira Coelho en el
prologo al libro Sobre performatividad (2009, p. 10). El
mismo autor invita a recuperar “el sentido fuerte de la
performance, con la exploracion sensible de sus
sintonias finas que el repliegue en el tiempo ahora
permite”. Para eso, habra que sortear los problemas
aqui eshbozados. El desafio es particularmente compli-
cado para los artistas performdticos, aunque por el
mismo motivo su éxito es mas promisorio en la medida
en que logren reinventar la experiencia artistica
buscando un chispeo o una vibracion, asi recuperaran
su capacidad altamente politica de sugerir nuevos
modos de experimentar el mundo y la vida. z=
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