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Autenticidade e performance: a construcao
de si como personagem visivel

Authenticity and performance: The construction
of the self as a visible character

Paula Sibilia’

RESUMO

Neste artigo, procura-se delinear uma definigdo de performance com o intuito de examinar alguns aspectos de certas préticas artisticas
e medidticas desenvolvidas nas Gltimas décadas. Com a intensificagio de algumas caracteristicas da sociedade do espeticulo, geram-se
mudangas importantes nas subjetividades e sociabilidades. Esses novos modos de vida estimulam a construgio de si sob os olhares
alheios, promovendo gestos performaticos na tentativa de tornar-se visivel para poder “ser alguém”. Cabe indagar qual é o papel da
autenticidade nesse quadro, uma qualidade também reivindicada, embora parega contraditéria com a espetacularizagio performatica.
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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. With the intensification of some aspects of the society of the spectacle, 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 oneself visible in order to “be somebody”. It should be inquired the role of authenticity
in this situation, as a quality also claimed but which seems contradictory with the performatic spectacularization.

Keywords: performance, subjectivity, mass media, visibility.

O mundo é um grande teatro... (William Shakespeare)

Talvez 0 mundo seja um palco, mas o elenco é um horror.

(Oscar Wilde)

O que é uma performance? Embora tenha se po-
pularizado consideravelmente nos ultimos tempos, esse
termo continua sendo escorregadio, repleto de ambigui-
dades e dobras. No campo das artes, pelo menos, sabemos
que se trata de um movimento surgido nos anos de 1970,
que deu 4 luz um novo género artistico batizado com essa

palavra. Mas em que consiste exatamente? Mesmo nesse
terreno mais restrito, a defini¢do estd longe de ser simples.
Em boa medida, porque foi inventada para abranger todas
aquelas manifesta¢oes hibridas que entdo surgiram e ndo
conseguiam ser acolhidas dentro das margens dos cinones
estabelecidos. Na performance, podem se conjugar danga e
teatro, poesia e musica, artes visuais e auditivas, happenings
e experimentagdes com as novas tecnologias digitais, com
a fotografia ou com o video.

Entre as possibilidades quase infinitas que en-
globa essa denominacio, cabe evocar algumas das mais
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usuais: pode se tratar de uma encenagio inesperada que
interrompe o fluxo habitual do espago publico, por exem-
plo, ou entdo uma breve mise-en-escéne apresentada em
um café ou em uma discoteca, um espetdculo audiovisual
montado ou projetado em uma galeria de arte, ou in-
clusive (re)produzido digitalmente nas telas da internet.
Como uma tentativa de cercar o conceito sem deixar de
abarcar essa multiplicidade que o compde, poderia se
afirmar que uma performance, no sentido artistico, é um
ato qualquer — ou, pelo menos, uma enorme variedade
de atos possiveis — mas que, para poder ser categorizado
como tal, deve ser efetuado por um ou virios artistas
performdticos. De modo que terfamos, aqui, um primeiro
ensaio de defini¢do: trata-se de uma agdo praticada por
alguém que considera estar realizando uma performance,
e cujo publico assim o vivencia.

Nos tltimos tempos, porém, o conspicuo voca-
bulo tem transbordado amplamente os limites da esfera
artistica. Apesar do persistente estrangeirismo de sua
sonoridade em territérios ibero-americanos, também
aqui tem se convertido em uma palavra-curinga que
costuma operar como certo sinal de época: um termo
capaz de impregnar todos os dmbitos com a rica ubiqui-
dade de sua polissemia. Assim, hoje, quando se fala em
performance, pode-se fazer referéncia ao desempenho
profissional de uma determinada pessoa, por exemplo,
aludindo 4 pericia capaz de lhe render uma boa atuagio
em 4dreas como os negocios, 0s esportes ou até mesmo
na espetacularizagio da vida cotidiana. De fato, é nesse
ultimo e curioso campo onde ocorrem algumas das
performances que despertam mais interesse no mundo
contemporaneo.

Por tudo isso, nio soa fortuito que virios es-
tudiosos do presente clima cultural se refiram a nossa
época como “a era da performance”, por se tratar de um
momento histérico que registra pressoes inéditas sobre os
corpos e as subjetividades, instando-os a que melhorem
constantemente seu desempenho nos dominios mais
diversos. Nesse sentido, a performance constituiria “una
nova ideologia”, tipica de nossa época, segundo admite
o titulo de um livro editado pelo especialista em marke-
ting Heilbrunn (2004). A competitividade regida pelo
mercado —uma das principais premissas que mobilizam
o mundo contemporineo — parece se inspirar nos valores
do atletismo ao estimular a ultrapassagem dos préprios
limites e uma busca de aperfeicoamento que ndo reco-
nhece barreiras para vencer os demais, seja no ambiente
empresarial ou em qualquer outro 4mbito hoje apreciado
sob o signo do sucesso.
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Em dltima instancia, essas for¢as socioculturais,
politicas e econdémicas que se descarregam cotidiana-
mente sobre 0s sujeitos contemporaneos e os treinam no
“culto da performance”, como o denominara o sociélogo
francés Ehrenberg (1991), apontam a consumar neles
uma exigéncia primordial naquilo que atualmente se
considera uma boa performance existencial: ser feliz.
Mas nio se trata tdo s6 de atingir esse estado de 4nimo
tdo desejado; é necessdrio, também e talvez sobretudo,
que essa felicidade seja visivel e que os outros possam
verifici-la com o poder legitimador de seus olhares.
Parece estar crescendo, na peculiar atmosfera cultural
da sociedade contemporanea, essa sorte de exigéncia na
producio de um gozo performitico e inesgotdvel como um
horizonte de realizagio universal. Em seu ensaio sobre o
crescente uso de produtos farmacéuticos a que se recorre
para acompanhar os velozes ritmos da atualidade, Souza
Couto (2009, p. 52) o constata: “ndo adianta preservar
quimicamente a felicidade se essa sensagio nio for es-
petacularizada, vista e, sobretudo, admirada — as vezes
fortemente invejada — pelos outros”.

Performar é ser exibido
ao extremo

Penso na vida como uma pega de teatro maravilhosa que
€1 MeSma escrevi para mim, e quero me divertir muito

desempenhando meu papel. (Shirley MacLaine)

Deixando fluir as ressonancias das paginas ante-
riores, convém retornar, agora, a0 campo artistico, com
o fim de analisar certas defini¢es que circulam nesse
terreno. Um dos analistas mais importantes desse género
¢ Richard Schechner, professor de artes dramdticas da
Universidade de Nova lorque e autor de alguns livros que
contribuiram fortemente para fundar essa drea de estudos,
como Performance Theory, publicado originalmente em
1977, e Performance Studies, de 2002, ambos traduzidos
para vérios idiomas e amplamente citados quando se trata
de aprofundar esse tipo de indagag¢des. “Na vida cotidiana,
performar é ser exibido ao extremo, sublinhando uma agéo
para aqueles que a assistem”, afirma esse especialista em
um artigo intitulado, precisamente, “O que é performance”,
cuja versdo inaugural foi publicada no primeiro dos livros
acima mencionados e, desde entdo, tem sido atualizada
em diversas ocasides. Assim continua o texto: “no século
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XXI, as pessoas tém vivido, como nunca antes, através da
performance” (Schechner, 2003, p. 25).

O autor provavelmente se refira ao fato de que esse
exibicionismo, nos tempos que correm, tem deixado de ser
uma extravagincia de uns poucos ou um episédio isolado
em que alguns poderiam incorrer de vez em quando, para
se tornar uma estratégia habitual na vida de qualquer um.
Cabe assinalar que esse tipo de atitude fora considerada de
mau gosto em outras épocas, inclusive nem tio longinquas
como poderia se supor: tempos regidos pela discri¢io
da moral burguesa oitocentista, por exemplo, que viam
em tais empolgacdes uma vergonhosa falta de decoro.
Eis uma ilustragio disso: em 1900, quando o politico e
escritor Joaquim Nabuco publicou seu livro de memérias
intitulado Minha formagdo, seguindo os moldes do cldssico
relato autobiografico exemplar, os pudores daquela época
impediram uma boa recepgio da obra: embora o autor
tivesse evitado os personalismos confessionais que hoje
abundam, entio nio era atinado escrever “todo um livro
acerca de si mesmo” (Jaguaribe, 1994, p. 25). Tal gesto se
considerava vulgar: na alta sociedade brasileira do século
XIX e inicios do XX, essa construgio da imagem de um
“eu triunfante” denotava um flagrante atentado ao recato.
Claro que isso nio ocorria somente na retraida América
Latina. Quando o romancista Proust (2013, p. 13) alude a
sua refinada tia-avé em um ensaio de 1905, por exemplo,
conta que “ela rejeitava com horror que se colocassem
temperos em pratos que nio o exigiam, que se tocasse
o piano com afetagio e abuso de pedais, que ao receber
convidados se fugisse da perfeita naturalidade e que se
falasse de si com exagero”.

Agora, porém, todos esses pruridos soam antiqua-
dos, de modo que a autopromogdo perdera boa parte de
suas conotagdes negativas para se converter em um gesto
cada vez mais comum e sem carga pejorativa. De fato, em
uma época dominada pela cultura medidtica, qualquer vida
ndo s6 gera uma quantidade crescente de imagens e relatos
inspirados em tais moldes mas, além disso, essa ‘vida co-
mum’ tende a se realizar nas imagens: ganha consisténcia
a0 se produzir com a ajuda dos c6digos mididticos e ao se
plasmar nas telas que se multiplicam por toda parte. Com
uma histéria que quase nem chega 4 primeira década de
vida, tanto as redes sociais da internet como os reality-
-shows da televisdo constituem géneros paradigmadticos
nesse sentido: mais do que um formato mididtico, como
afirma o pesquisador Brasil (2011, p. 2), essas instdncias
de autoexposi¢io “compéem atualmente uma /dgica (e
uma Jogistica), baseada na indeterminagio entre vida real
(o ambito do ordindrio) e ficgdo (a teledramaturgia)”.
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Esse transbordamento e essa indistingio ndo dei-
xam de se expandir. Em muitas manifesta¢oes mididticas
e artisticas recentes, nio se trata somente de representagio
mas também de performance, como acrescenta o mesmo
autor: nesses casos, cria-se uma situa¢io na qual “nio
apenas se figuram, mas se efetuam processos de subjetiva-
¢d0”. E o que acontece em filmes como Tarnation ou 33,
por exemplo, cuja matéria-prima se constitui de registros
que até pouco tempo atrds teriam sido considerados ‘pri-
vados’ do préprio cineasta; até Pacific ou A vida num dia,
inteiramente realizados a partir de filmagens caseiras de
gente outrora andénima; passando por experiéncias como
as que propdem os sizes da internet Meureality.com ou The
interview project, e iniciativas artisticas como Public isola-
tion project, One day in the life of... ou The nu project, para
mencionar apenas alguns exemplos quase que ao acaso. De
modo que, para além de sua dimensio representacional,
haveria uma dimenséo performativa que hoje se destaca
nesse tipo de produgdes. Com esse ambiguo realismo que
também prolifera hoje em dia, convoca-se a vida comum
para que ela performe em cena.

Assim, nessas criagdes tdo contemporaneas, ¢ isso
0 que acontece: convida-se a ‘vida real’ para participar,
interagir, julgar, colaborar e, sobretudo, ela é tentada
insistentemente a se produzir para e nas telas. Por outro
lado, a prépria vida cotidiana se contagia desse modus ope-
randi e se espetaculariza ela também, de modo crescente,
mesmo nas cada vez mais escassas situagdes em que as
cimeras ndo estdo presentes. Em palavras de Schechner
(2003, p. 49): “mais e mais pessoas experimentam suas
vidas como sequéncias de performances conectadas”.
A familiaridade contemporinea com os meios de comu-
nicagdo, sobretudo os audiovisuais e interativos, ajuda
a intensificar esse fenomeno. Essa impressio de que “a
performance esta em todo lugar”, segundo o autor esta-
dunidense, “é enfatizada pelo ambiente cada vez mais
midiatizado em que vivemos”. Na seguinte listagem,
Schechner ilustra esse uso de técnicas teatrais e com-
portamentos coreografados no cotidiano de qualquer
um: “vestir-se para uma festa, ser entrevistado para um
emprego, brincar com papéis masculinos e femininos
e com a prépria orienta¢do sexual, viver papéis da vida
pessoal como os de mie e filho, ou da vida profissional,
como os de médico ou professor”.

Entio, se viver se assemelha a atuar ou encenar, se
‘ser alguém’ equivale a interpretar um personagem, e se a
vida tende a se parecer cada vez mais com uma narrativa
mididtica, isso ocorre porque costumamos sublinhar nos-
sos gestos e agdes “para aqueles que assistem”, retomando

revista Fronteiras - estudos midiaticos 355



Paula Sibilia

as palavras de Schechner. Como se estivéssemos, o tempo
todo, fazendo performances. Pois estas sio “comportamen-
tos marcados, emoldurados ou acentuados”, conforme
esclarece o mesmo autor. Contudo, se os modos de vida
contemporineos levam os sujeitos a emoldurarem seus
atos cotidianos como se estivessem sempre prestes a
serem projetados em uma tela, estimulando jeitos perfor-
maticos de viver, isso ¢ algo cujas implica¢des merecem ser
examinadas com maior aten¢io. Em vez de considerd-lo
uma caracteristica natural e universal do ser humano,
portanto, aqui sustentamos que talvez seja sintomdtico
de uma importante transformagio nas subjetividades
ocidentais. Porque essa teatralizagio coreogréfica nio sé
estd se generalizando, mas tem se legitimado no plano
moral, sem que isso afete as nogdes vigentes daquilo que
se considerava ‘decoro’ nem contradiga a aposta no valor
da autenticidade, como poderia ter ocorrido em outros
momentos histdricos.

Admite-se, entio, que viver consiste em desempe-
nhar certos papeis mais ou menos teatrais, agora que a vida
tende a se parecer cada vez mais com uma série de vide-
oclipes vertiginosamente editados; ou com uma 7imeline
audiovisual, como imp6s a rede Facebook a seus milhoes
de usudrios a partir de 2011. Esse ¢, alis, o argumento
central de outro autor estadunidense, Gabler (1999), em
seu livro intitulado Vida, o filme: Como o entretenimento
conquistou a realidade. De acordo com essa viso, se hoje
vivemos performando para “aqueles que assistem”, acentu-
ando nossos comportamentos cotidianos visando a seduzir
os espectadores, ¢ porque as atuais condi¢des de vida nos
levam a fazer isso: calcular, estudar, ensaiar e emoldurar
nossos préprios gestos do dia-a-dia, como se o objetivo
fosse enquadrd-los para que o publico possa aprecid-los.
Nio por acaso, o termo selfie passou de ser um neologismo
desconhecido para se converter na “palavra do ano” em
2013, segundo o prestigiado diciondrio Oxford, e hoje
os autorretratos invadem as telas enredadas pelo mundo
afora, sempre 4 caga da maior quantidade possiveis de
‘curtidas’ por parte dos cobi¢ados seguidores ou fis.

Essa tendéncia parece ter uma relag¢io direta com
a exigéncia de criar para si mesmo uma felicidade visivel,
antes mencionada, e estudada por pesquisadores como
Freire Filho (2010), por exemplo. Estimula-se, assim, um
modo performdtico de ser e estar no mundo que, de acor-
do com a perspectiva aqui defendida, seria indicativo de
fortes mudancas nas subjetividades, ocorridas na transi¢io
do século XX para o XXI, denotando a conformagio de
novas formas de se relacionar consigo, com os outros e
com o mundo.
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Construir-se a si mesmo
como um espetaculo

Como herdeiro da fotografia, o cinema sempre quis
ser mais real que a vida. ( Jean-Luc Godard)

Nos longinquos anos de 1950, o socidlogo estadu-
nidense David Riesman vislumbrou os primeiros indicios
dessa mutagio nos ‘modos de ser’ dos sujeitos ocidentais.
Em seu livro 4 multidao solitdria (1995), que apresenta os
resultados de um estudo empirico sobre os processos de
moderniza¢io nos Estados Unidos, esse autor assinalou
a crescente relevincia do consumismo e dos meios de co-
munica¢do de massa — sobretudo, os audiovisuais, cinema
e televisdo — como vetores fundamentais na articulagio
de tal movimento. Junto com os demais processos que
integraram essa complexa metamorfose, esses dois fatores
se destacam por ter afetado intensamente a sociabilidade
e os modos de autoconstrugio, desembocando em uma
notdvel transformacio da subjetividade. Para traduzi-lo
de uma forma bastante sintética, essa mudanga consistiu
em um deslocamento do eixo em torno ao qual se edifica
o que se é: de “dentro” de si mesmo (introdirigido) para
“fora” ou para os outros (alterdirigido).

Além das expressoes informadas entre parénteses,
o termo usado por esse autor para nomear o primeiro
tipo de constitui¢do subjetiva é cardter, aludindo a uma
solidez interna na qual se hospedava o nicleo de cada um,
alimentada por certa cren¢a na estabilidade do ex e no
valor da palavra para constituir o que se era. Essa esséncia
interiorizada se definia, portanto, como uma entidade
pesadamente intangivel, naqueles tempos considerada
bem mais valiosa e determinante do que tudo aquilo que
se vé e que constituiria, ao contrdrio, as “vds aparéncias”
(Sibilia, 2006). Por sua vez, a outra modalidade de autoes-
tilizagdo analisada por Riesman recebeu o eloquente titulo
de personalidade. Para descrevé-la rapidamente, caberia
destacar que, em vez de se assentar sobre a densa base da
prépria interioridade, essa construgio subjetiva aposta a
se erigir a partir dos efeitos que consegue provocar nos
outros, sobretudo no plano visual.

Os modos de vida e os valores privilegiados pelo
capitalismo em auge ao concluir a primeira metade do
século XX foram cruciais nessa transi¢do do cardter in-
teriorizado para a personalidade sempre exposta ao olhar
alheio. Com a gradativa instauragdo dessas novidades, o
desempenho visivel e a imagem pessoal de cada um se tor-
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naram valores primordiais, propiciando o desenvolvimento
de certas habilidades de autopromogio nos individuos.
Em virios sentidos, portanto, todo esse movimento de
complexas transformacdes pode contribuir para explicar
a subita popularizagio da performance nas Gltimas décadas
e, em particular, dos modos performdticos de ser e viver,
assim como as contundentes mudangas no que se refere
a sua valorizagio moral.

Riesman (1995, p. 34) explica que “os americanos
sempre procuraram uma opinido favordvel, e sempre
tiveram que procurd-la num mercado instavel, em que as
cotacdes do eu poderiam mudar, sem a restri¢io de pregos
de um sistema de castas ou de uma aristocracia”. Ao fina-
lizar o século XX, porém, ja nio se tratava mais de uma
suposta exclusividade daquele pais: apesar dessa tradigdo
ja cimentada por esse trajeto nacional especifico, durante
a segunda metade do século passado, essa tendéncia se
irradiou em nivel global. Uma vez deslanchada essa “re-
defini¢do do ex”, germinou um tipo de subjetividade que
busca desesperadamente atrair olhares e aprovagdes; e que,
justamente por isso, tenta tecer contatos e lagos intimos
com os demais. Ao se ver gradativamente despossuido
de sua velha ancoragem ‘interior’, o centro de gravidade
no qual esse novo tipo de sujeito se apoia reside no olhar
alheio. Por isso, comparada com suas ancestrais oitocen-
tistas, a nova geragio “vive numa casa de vidro, ndo por
tras de cortinas de renda ou de veludo”, como afirmava
Riesman (1995, p. 34) hd mais de meio século.

Vive performando, poderiamos parafrasear hoje
em dia, atualizando assim o vocabuldrio que esse autor
empregou — de modo bastante visiondrio — nos distantes
anos 1950. Sob o império das subjetividades a/terdirigidas,
o que se ¢ deve ser visfo, e supde-se que cada um ¢ aquilo
que mostra de si mesmo. Assim, no inicio do século XXI,
esse “tipo caracteroldgico social” que brotou nas peculiares
condig¢bes da cultura estadunidense em meados do século
passado, parece estar se tornando hegemonico em escala
planetdria. Um indicio desse triunfo seria o livro Eu 2.0,
de Schawbel (2011), conhecido como “o guru do marke-
ting pessoal”. Essa obra se transformou em um desz seller
global gracas a promessa enunciada, sem resquicios dos
velhos pudores, na prépria capa: “como aproveitar todo
o potencial das midias sociais para a promogdo pessoal
e profissional”.

A tentadora proposta de Schawbel se baseia na
ideia de “marca pessoal”, uma expressio cunhada em 1997
que revela “como vendemos nossa imagem aos demais”.
Algo nio apenas muito desejavel, mas também cada vez
mais possivel, sobretudo gragas ao auge das redes sociais da
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internet, que ji permitiriam que “qualquer pessoa se torne
uma marca’, algo que nio faz muito tempo s6 era possivel
para algumas celebridades. Em outras palavras, em uma
atmosfera moral renovada como a que se vive atualmente
nas sociedades aglutinadas pelos mercados globais, dispo-
sitivos como as redes sociais Fucebook, Twitter, Instagram
e Youtube, assim como a proliferagio de cimeras e telas
sempre disponiveis para se ver e se mostrar, estao a servi¢o
dessas novas ambic¢ées. Servem para tornar visivel a prépria
performance — e, nesse gesto, performar € projetar um eu
atraente — para um publico potencialmente infinito. E, é
claro, ndo é preciso ser artista para isso, ou sim?

Tudo o que foi descrito nos pardgrafos precedentes
irriga aquilo que, em 1967, o cineasta e ativista francés
Guy Debord vislumbrou como a configuragio de um
novo modo de vida nos paises ocidentais: “a sociedade
do espeticulo”. Um mundo no qual se desvaneceram as
antigas crengas em esséncias ocultas — inclusive aquelas
que costumavam integrar o nicleo da subjetividade e
eram, como tais, ‘invisiveis aos olhos’—, de modo que as
aparéncias passaram a constituir tudo o que existe porque
tem algum valor. Trata-se, em sintese, de um universo onde
$6 € 0 que se vé e como se deixa ver. Nesse novo contexto,
engendrado na segunda metade do século XX — e que
agora, nos albores do XXI, parece se cristalizar plenamente
em todas as esferas de nosso cotidiano —, s6 pode haver
garantias de que alguém existe se o sujeito em questio
consegue que sua performance vital se torne visivel. Para
isso, cada um deve lutar por se sobressair em um mercado
das aparéncias cada vez mais competitivo.

Performar a propria
autenticidade

Eu sou profundamente superficial. (Andy Warhol)

O que acontece na esfera artistica, como se sabe ji
faz um bom tempo, nio estd isolado dos movimentos que
sacodem o resto da sociedade. Além de se contaminarem
mutuamente — e, cada vez mais, chegando inclusive a
desmancharem tais limites —, a arte costuma contribuir
para estimular ou cimentar as mudangas que afetam as
subjetividades. No entanto, alguns elementos das buscas
artisticas que inauguraram as performances nos anos de
1970 parecem contradizer todo esse idedrio que foi emer-
gindo na mesma época até triunfar entre nds, rapidamente
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percorrido nas pédginas precedentes. Além do marcado
compromisso politico contra as estruturas estabelecidas em
um mundo regido pelo capitalismo e pela moral burguesa,
que costumavam marcar aquelas praticas contraculturais,
havia nelas também uma forte reivindicag¢io da autenti-
cidade individual de cada artista. Ambas as caracteristicas
ndo pareciam contraditérias, pelo menos naquela época,
como assevera o famoso lema “o pessoal é politico”, ao
mesmo tempo aparentado e oposto aquilo que Sennett
(2002) denominara “as tiranias da intimidade” e que hoje
triunfam entre nés em sua inesperada projegio publica.

Enquanto a performance parece enfatizar o arti-
ficio e a encenagdo, a autenticidade reivindica algo que
seria exatamente o contririo. E possivel que vivamos,
atualmente, tanto na “era da performance’ como na “era
da autenticidade”? Com esse dltimo rétulo define a nossa
época o filésofo canadense Charles Taylor, por exem-
plo, em seu livio Uma era secular. Esse autor se refere a
“compreensio da vida que emerge com o expressionismo
romintico do final do século XVIII”, mas que s6 iria se
popularizar na segunda metade do século XX, com a ajuda
dos movimentos artisticos e socioculturais dos anos de
1960-1970, precisamente, passando assim a integrar os
valores mais compartilhados da atualidade. Esse tecido de
crengas que sustenta o presente, sempre segundo Taylor
(2008, p. 557), supde que cada um de nés “possui sua
prépria maneira de realizar nossa humanidade, e que é
importante encontrar-se a si préprio e viver a partir de si
mesmo, em contraposi¢io a render-nos ao conformismo
com um modelo imposto”.

Chama a atengio, contudo, que tal aposta se cris-
talize com tanta for¢a nestes primoérdios do século XXI,
jé que a crenca na autenticidade do ex pressupde uma
peculiar relagdo com a verdade, algo supostamente supe-
rado apds os embates do ‘pés-modernismo’ que agitaram
as tltimas décadas do século passado. De fato, tal pers-
pectiva assume a existéncia de uma esséncia interiorizada
que constituiria o nicleo de cada individuo: uma entidade
relativamente fixa e estdvel, hospedada nas profundezas de
cada um, que nos acompanharia e se sedimentaria ao longo
de toda a vida. Ser auténtico, portanto, implicaria uma
fidelidade a esse centro identitdrio ancorado nos abismos
de si mesmo. Tanto esse desejo como essa demanda de
autotransparéncia assumem que hd um ser e uma verdade
“dentro” de cada um de nés. Algo que parece contraditério
com a implosdo e a fragmentacio da identidade moderna
e com esse escoamento da interioridade psicolégica que
marcam as subjetividades contemporineas, cada vez mais
voltadas para formas flexiveis, multiplas, epidérmicas, flui-
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das e mutantes de ser e estar no mundo. Ou seja: modos
de vida performaticos.

Seria este, entdo, outro paradoxo da complexa
cultura globalizada do século XXI? Uma época na qual,
segundo a psicanalista Rolnik (1997, p. 19), “muitas sdo
as cartografias de forcas que pedem novas maneiras de
viver, numerosos os recursos para crid-las e incontédveis os
mundos possiveis”. Considerando as complexas mutagées
que vém afetando a produgio de subjetividades nas dltimas
décadas, uma certeza volta a tona: nio é de se estranhar
que a performance, como género artistico, tenha surgido
nos anos de 1960-1970. Tampouco surpreende que isso
tenha ocorrido no seio da tradi¢do espetacular dos Estados
Unidos, em um momento de fortes questionamentos atre-
lados aos movimentos da contracultura; e que, meio século
depois, esteja se expandindo pelo planeta globalizado do
século XXI com outras tonalidades e com tanto vigor.

Boa parte das impugnagdes politicas que marcaram
aquele momento, porém, hoje parecem exaustas: desati-
vadas pela arrasadora desilusio que veio depois e, até, por
certo acoplamento das resisténcias aos dispositivos de
poder mais argutos da atualidade, apesar das tentativas
de ressuscitar esse espirito que ainda se manifestam no
campo artistico. O que parece ter triunfado, contudo, é
certa sobrevivéncia — e inclusive uma exacerbag¢io — da
performance, o que faz todo o sentido se o fenémeno for
examinado a partir da perspectiva genealdgica aqui apre-
sentada. Em uma cultura que insta a viver sob a légica
da visibilidade e que acicata nos sujeitos uma busca tio
ansiosa pela espetacularizagio de si, alimentada pelo de-
sejo de obter celebridade a qualquer custo, jd ndo basta ser
alguém ou fazer algo. Além disso, o tempo todo, é preciso
performar: mostrar-se fazendo o que for e sendo alguém.
E, é claro, também ¢ necessirio ser visfo nessa exibicio.

O curioso é que essa superexposi¢do em franco
crescimento e a suposta transparéncia que se almeja por
toda parte hoje parecem coincidir com a defini¢do de
certa autenticidade igualmente valorizada, mas que nido
se assenta mais nas profundezas da prépria interioridade.
Em vez disso, e quase que ao contrdrio, essa ‘verdade’ se
constréi no plano do visivel. Talvez porque a performance
implica um corpo que se expde e, nesse gesto, cria-se a si
proéprio. Isso significa que essa subjetividade ganha forma
e existéncia 2 medida que (e na medida em que) se mostra
e aparece, performa e se performa.’Tal € a dimensio perfor-
mativa que faz parte do préprio ato de se tornar visivel.
Por isso, nessas novas préticas mididticas e artisticas, ndo
se trata tanto de encenar uma fic¢do ou de simular ser
alguém que, na realidade, nio se é, nem tampouco de

revista Fronteiras - estudos midiaticos



Autenticidade e performance: a construgdo de si como personagem visivel

vestir uma mascara mentirosa. O que de fato ocorre nesses
atos € a invengdo de um corpo e uma subjetividade reais.
Como afirma Brasil (2011, p. 10) no texto antes citado: “o
critério valorativo de uma performance nao passa mais pela
verdade — sua adequagio ao mundo de referéncia ou sua
‘autenticidade’ =7, mas “pela efetividade de sua operagio,
. (o »
por sua produtividade, por sua eficdcia’.

A arte de se mostrar
fazendo e sendo

Escolber a propria mdscara € o primeiro gesto
voluntdrio humano, e ¢ solitdrio. (Clarice Lispector)

Na linguagem coloquial dos ultimos tempos,
quando se diz que alguém é performatico, significa que seus
gestos e atos parecem ter sido treinados para impressio-
nar o espectador. Isso evoca as raizes epistemoldgicas da
palavra hipdcrita que, curiosamente, nem sempre exalou
conotagdes negativas: para os gregos, Aypokrisis era a arte
de desempenhar um papel teatral. Com o passar do tempo,
porém, triunfou o tom pejorativo que até hoje tinge o vocd-
bulo, privilegiando o sentido de falsidade da interpretagio
cénica e transbordando o Ambito estritamente artistico.
Assim, o hipécrita se converteu em alguém que finge sen-
timentos diferentes dos que realmente experimenta, com
o objetivo de enganar ou seduzir alguém. Algo nio muito
diferente do que hoje se considera performdtico,como uma
caracteristica da personalidade atualmente em voga.

No entanto, em uma época como esta, tio mar-
cada pelo desejo e pelas demandas de “ser auténtico”,
com sonhos de transparéncia total na defini¢cdo de quem
é cada um, cabe aqui uma suspeita: por qué serd que os
atores gozam de tanto prestigio? Os representantes mais
bem-sucedidos dessa profissdo se convertem em idolos,
encarnando as famosas ‘celebridades’ que sdo adoradas
e emuladas por boa parte dos sujeitos contemporineos.
Mas se trata de grandes Aipdcritas, pois seu oficio consis-
te em ‘fingir’ diante das cimeras e projetar sua imagem
‘mentirosa’ em intmeras telas, com uma crescente dilui¢io
do limite entre os momentos em que encenam fic¢des
e aqueles em que desempenham o papel de si mesmos.
Ou seja, quanto mais performdticos (e mais dissimulada-
mente conseguem sé-lo), melhor. Contudo, como explicar
essa idolatria aos hipdcritas nesta era da autenticidade?
Talvez isso possa comegar a ser respondido atualizando,
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aqui, a genealogia apresentada por Sennett no livro antes
citado: se a era burguesa representou um transito do “regi-
me da médscara”, caracteristico da aristocracia e a artificiali-
dade cortesd, em diregio a certa “era da autenticidade” que
se instalou apds a utopia democritica de finais do século
XVIII, é possivel que agora estejamos ingressando em um
novo e complexo “regime da performance”.

Nesse contexto, muitas agdes parecem coreografa-
das para afetar os outros, que agora tém sido redefinidos
como “aqueles que assistem”, retomando a expressdo de
Schechner. Pois o esforgo performitico sempre tem como
alvo o olhar alheio: sua meta consiste em conquistar a
atengdo daqueles que observam e que, como tais, ainda
conformam o principal modelo receptor dos produtos
artisticos e mididticos, assim como das subjetividades que
precisam ser vistas para existir. Eis uma possivel explicagio
da insisténcia na ‘interatividade’ dos formatos mais atuais;
particularmente, da performance. Porque esta apenas existe
se alguém estiver olhando — ou, melhor ainda, admirando
e batendo palmas. Seja em tempo real ou diferido, como
ocorre nos casos das filmagens ou projecdes, inclusive na
crescente quantidade de material desse tipo que circula
pela internet. Algo é evidente, porém: se esses cobicados
olhos que (me) olham jamais comparecerem, ndo haveria
performance alguma. Tudo isso leva a formular uma con-
clusdo inquietante, embora ébvia: somente se performa
para o olhar alheio.

Esse ajuste na defini¢do é muito eloquente, nem
que seja porque converte o performer em um personagem:
aquele que sempre tem testemunhas, alguém que precisa
ser observado porque sua existéncia estd condicionada
por esse olhar dos outros. Os personagens s6 existem
enquanto sio observados: somente sdo alguém se outros
vém sua performance. Essa ¢, precisamente, uma das defi-
ni¢des possiveis para essa outra entidade escorregadia, o
personagem: nio se trata aqui de remarcar a ambigua — e
cada vez menos relevante — diferenciagio entre realidade
e ficgdo, mas de encarnar uma subjetividade que somente
existe se estiver sob observagio (Sibilia, 2008, p. 265). A
partir dessa perspectiva, portanto, o personagem — isto ¢é,
aquele que performa, seja real ou ficticio —, estd sempre a
vista e somente ¢ ou existe se (¢ na medida em que) alguém
estiver olhando. O que equivale a dizer, retomando os con-
ceitos de Riesman, que sua personalidade ¢é alterdirigida.

“Os modos pelos quais alguém performa a si
mesmo”, de acordo com a argumentagdo de Schechner
(2003, p.34), seguem uma légica semelhante “aos modos
por que pessoas performam outras pessoas nos dramas,
dangas e rituais”. Em suma, seja desempenhando o papel
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de si mesmo ou encarnando um personagem ficticio, em
todos os casos, trata-se de mostrar-se fazendo algo ou
exibir-se sendo alguém. Todo o peso dessa defini¢io recai
no polo receptor: no outro, aquele que olha ou assiste
e, com esse gesto, tem o poder de conceder existéncia
ao personagem que performa. Desse modo, acaba de ser
delineado, aqui, outro ajuste importante na defini¢do
de que significa performar: consiste em fazer algo — ou,
simplesmente, em ser ou parecer alguém — com a certeza
de estar sendo observado.

“Hoje, dificilmente existe atividade humana que
nio seja uma performance para alguém, em algum lu-
gar”, constata Schechner (2003, p. 39), com o advérbio
temporal remarcado pela autora de este ensaio. Porque
0 que se procura argumentar aqui é uma tor¢ao que ji
foi anunciada: nio se trata de algo inerente 4 natureza
humana, como parecem insinuar as teorias de autores
que seguem a linha de Goffmam (1985), por exemplo,
assim como de boa parte daqueles que se inscrevem na
reluzente vertente académica aberta pelos performance
studies. A posi¢io aqui esbogada sugere que, ao contrério,
hé explicagdes histdricas para tudo isto: faz sentido que a
performance tenha se transformado no que ela é agora entre
nés, diferentemente do que ocorreu em outras épocas e
culturas, inclusive nas sociedades ocidentais que vigoraram
até pouco tempo atrds.

Desde o final do século XIX e, sobretudo ao longo
do intenso século XX, tem se realizado um grande esfor-
¢o por dissolver as fronteiras entre o que se considerava
ficgdo ou encenagio e tudo aquilo que supostamente nio
o era; uma tentativa que se juntou as distin¢es entre arte
e ndo arte, ou inclusive entre vida e arte. De alguma ma-
neira, essa meta foi atingida: agora, no inicio do terceiro
milénio, todos esses limites tém se diluido. “De um lado
desse espectro, estd muito claro o que é uma performance,
o0 que é uma obra de arte”, exemplifica Schechner (2003,
p-39); “do outro lado, essa clareza nio existe”. E provével
que um dos motivos — e, a0 mesmo tempo, dos efeitos
— dessa dissolu¢do dos antigos pares dicotdmicos seja,
justamente, que agora fudo & performance e arte; ou que,
pelo menos, tudo pode chegar a sé-lo.

Trata-se de uma das multiplas complicagées im-
plicitas nesse tipo de implosdes das velhas categorias: se
tudo é performance e se todos somos performers o tempo
todo, entdo corre-se o risco de que nada e ninguém o sejam
jamais. Ou, no outro extremo e com efeitos idénticos, que
a coisa nomeada nio tenha relevincia alguma ou sequer
exista. Se todos somos uma sorte de artistas porque temos
a capacidade de converter nossas agdes didrias em arte —
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como exemplifica Schechner aludindo as webcams que
transmitem o cotidiano de qualquer um pela internet, e
poderiamos incluir ai também boa parte da atividade que
se desenvolve nas redes sociais e nos &/logs —, entdo, sob
quais critérios determinaremos quem merece ser assina-
lado como um verdadeiro artista performer? Quer dizer,
alguém que cria performances artisticas dignas de serem
consideradas com atengio nesse campo, diferentemente
de todos os demais que realizam seus triviais performan-
ces cotidianas. Ou serd que esse esfor¢o de diferenciagio
realmente perdeu seu sentido?

A partir dessas rdpidas reflexdes sobre algumas das
reverberagdes do termo performance na cultura contem-
porinea, este breve ensaio se propde, agora, o desafio de
concluir consumando seu ambicioso objetivo. A meta que
guiou este trajeto em seu esfor¢o por ajustar as defini¢ées
é, precisamente, problematizar o estatuto da performance
artistica —aqui definida como um ato efetuado por alguém
que se considera um artista performitico e que coloca seu
préprio corpo em exibi¢do — em suas complexas relagoes
com duas entidades onipresentes na atualidade: a midia
e o mercado. Por isso, tentou-se desvendar, a partir das
reflexdes esbocadas nas pdginas precedentes, certas engre-
nagens de nossos modos histéricos de ser como somos,
sujeitos contemporineos, nos quais tanto a ideia como a
pratica da performance parecem estar se tornando cada
vez mais relevantes.

O corpo do artista
eclipsa a obra

Exibir-se ¢ dificil para aqueles que nio se sentem
bem com seus proprios corpos. Eu poderia ter sido
mais humilde; mas se tivesse sido mais humilde, ndo
teria sido uma artista. (Hannah Wilke)

Sdo vérios os paradoxos que enfeiticam o campo
artistico na contemporaneidade, em sua crescente fusio
com o universo mididtico, e que colaboram para que nele se
realize uma peculiar absor¢io das mutagdes mais recentes
ocorridas nas subjetividades. Apds o desmoronamento
do templo da arte arrematado por aquelas vanguardas
que ja sdo histéricas, e depois de todos os certificados de
6bito concedidos ao autor, ao artista e até aos museus, nas
ultimas décadas, o panorama da criagio contemporinea
que oferecem os meios de comunicagio — e que o mercado
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celebra e consome — ndo podia ser mais consagrador de
todas essas pomposas figuras. Talvez porque, nesse con-
vulsionado século XX que hd pouco tempo se encerrou,
desdobraram-se também vérios outros processos: a partir
das reivindicagbes vanguardistas, por exemplo, o artista
passou a ser tanto sujeito como objeto de sua obra, algo
que se generalizou a partir dos anos de 1960-1970. O ato
de criar se converteu ele mesmo em uma espécie de objeto
de culto: ao se instalar sob os holofotes, o corpo do artista
se transformou no principal alvo dos espectadores.

Nio é casual, portanto, que manifestagdes como
a body art e a performance tenham surgido nesse terreno
que fertilizou a cena artistica contemporinea. Tudo
comegou, provavelmente, com as fotos e filmagens de
Jackson Pollock em agido, pintando seus enormes lengos
com o corpo inteiro. Eo que afirma Amelia Jones em
seu ensaio publicado no livro E/ cuerpo del artista (Jones e
Warr, 2006, p. 23). A partir das andlises dessa autora, po-
deria ser dito que tais imagens tiveram um imenso poder
performativo, contribuindo para engendrar outra forma
de ‘ser artista’ na geragdo que sucederia aos modernos
e que deslocaria a obra do primeiro plano, colocando a
figura do autor no centro da cena. Se o sonho modernista
era fazer da vida uma obra de arte, algo comparavel aos
objetos acabados que tais artistas costumavam produzir,
talvez agora a meta consista em protagonizar a vida como
uma boa performance.

Cabe inserir aqui, entretanto, a divida de Jeudy
(2002, p. 111): “serd que essa maneira de dar seu corpo
como espetculo é uma violéncia feita 4 representagdo?”. Se
ailusdo de ultrapassar essas limita¢oes da criagdo artistica
mais tradicional levou 4 exibi¢do corporal dos autores, o
proprio excesso desse gesto “s6 faz consagrar a generali-
zagdo do espetdculo & prépria vida quotidiana”, responde
o mesmo autor em seu livio O corpo como objeto de arte
(Jeudy,2002). Seja como for, no complexo momento atual,
nao é possivel ignorar a crescente importincia da midia
e do mercado na defini¢do do que ¢ arte e de quem é um
artista. Dificil ndo reconhecer que essas duas entidades
costumam estampar em suas vitrines somente aquilo que
se pode comunicar e vender mais ou menos facilmente;
de preferéncia, se vem amparado sob a marca de alguma
novidade polémica que produza algum pequeno escindalo
transitério e depois desapareca arrastada pelo fluxo de
informagées que nunca cessa. Nesse magma, intuem-se
as pegadas do caminho que levou a fazer do artista uma
estrela ou uma espécie de marca que deve projetar uma
imagem capaz de vencer na luta por conquistar certa vi-
sibilidade. Em suma: alguém que, como todos os demais,
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também precisa converter seu ez num show para poder
‘ser alguém’ ou para se posicionar nos mercados como,
por exemplo, um artista.

Assim, ao se tornar uma celebridade que langa uma
série de produtos e servi¢os assinados com sua marca —
sabendo que entre eles, e sobretudo, deve-se se ocupar
de vender sua prépria imagem —, o artista tocado pela
varinha de condio da midia e do mercado se distancia
definitivamente do artesio. Ele ndo precisa fazer mais
nada com suas maos, pois jd ndo se trata de produzir be-
los objetos acabados que serdo apreciados em si e por si.
O que importa agora ¢é a performatividade de seu corpo,
nio apenas seu aspecto fisico ou sua imagem corporal,
mas também suas a¢des cotidianas, que, com sua concomi-
tante repercussio medidtica, tém se tornado subitamente
determinantes para valorizar sua ‘obra’. Sob essas novas
regras do jogo, serd tanto a fulgurante personalidade do
artista como sua performance — numa acepgio ampla e até
existencial do termo — as que emprestario seu sentido e
seu valor a qualquer obra que ele fizer, e ndo ao contrério,
como era de praxe.

Esses processos costumam ser interpretados como
a consumagio de certa ‘democratizagio’ da arte, que, por
sua vez, acarreta uma enganosa desapari¢io da autoria.
Contudo, a partir dessa perspectiva, esse eclipse autoral
ndo parece implicar exatamente a agonia do autor, mas sua
transformagdo em algo de outra ordem, que poderia levar,
inclusive, 4 sua exasperagio. “A ampliagio do conceito de
arte é imagem especular da expansdo da subjetividade do
artista criadora de valor”, afirma Sloterdijk (2007) em seu
licido ensaio sobre as peripécias da arte contemporinea
apresentado na Documenta XI de Kassel, realizada na
Alemanha em 2002. “Tudo quanto toca a vida do artista
sera transformado em arte”, acrescenta o filésofo alemio,
e ilustra sua ideia do seguinte modo: “se tivesse sido juri-
dicamente possivel, Andy Warhol teria vendido a colecio-
nadores com sélidas finangas ruas inteiras de prédios de
Nova Iorque que ele teria transformado em obras de arte
ao passear por elas”. Eis, sem divida, uma performance cuja
documentagio fotogréifica ou audiovisual poderia atingir
cotagdes impensaveis nos mercados contemporineos.

A luz dessas reflexdes parece voltar a tona, aqui,
a interrogagdo tantas vezes repetida: afinal, o que ¢ arte
hoje em dia? Se optarmos por assumir a avara defini¢cdo
puramente mercadolégica e mididtica que tem sido esbo-
cada nestas pdginas, parece 6bvio que os resultados dessa
magquinaria sio incapazes de gerar uma experiéncia capaz
de comover, surpreender, angustiar, sacudir e ampliar o
campo do possivel. Em vez de apostar no desconhecido,
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em vez de borrar a marca autoral com um estouro de
sentido — ou de sem-sentido — e demolir a aura um tanto
enferrujada, embora sempre reciclada, dos museus e das
galerias (bem como dos artistas), abrindo as portas paraum
didlogo critico com as dores e delicias da vida contempo-
rinea, essa defini¢do costuma ser pobremente tautolgica.
Arte ¢ aquilo que fazem essas excéntricas celebridades,
os artistas mais cotados do momento... mesmo que, em
rigor, eles nada fagam. Basta apenas que saibam ser artistas
— ou parecé-lo, porque a diferenca entre ambos os verbos
também tem se eclipsado —, na medida em que saibam
performar seus proprios papéis e se mostrar como tais.

Uma performance para
além do performatico

A vida é uma peca de teatro mais ou menos boa, com
um terceiro ato muito mal escrito. (Truman Capote)

Chegados neste ponto quase final da presente re-
flexdo, cabe novamente se perguntar o que é performance
e 0 que fazem exatamente aqueles artistas que praticam
tal género. Trata-se, talvez, poderfamos perguntar, de uma
redefini¢do (e de uma revalorizagio) bem contemporinea
da classica Aipocrisia, mesmo quando o personagem encar-
nado seja o de um auténtico artista? Um detalhe curioso
é o fato de que, pelo menos no Brasil, o termo ‘artista’ se
identifica coloquialmente como sinénimo de ator ou atriz,
sobretudo em referéncia as celebridades da televisio e do
cinema, incluindo ai o que agora se conhece como ‘figuras
mididticas’. Além disso, é preciso destacar a crescente
importincia dos suportes audiovisuais na cena artistica
contemporanea, que invadem tanto as grandes exposi¢oes
bienais como as pequenas galerias de todo o mundo, para
nio mencionar as redes informdticas, em diversos formatos
e para além do espago antes restringido as salas de cinema
ou a tela doméstica do televisor. Nao hd forma de negé-lo,
entdo: a performance audiovisual estd em auge.

Mas o que sdo e o que fazem, afinal, os performers?
Talvez se trate de verdadeiros hipSeritas bem-sucedidos:
fingem espontaneidade, interpretam bem os personagens
que “estdo sendo” e, por isso, sio premiados com a olhar
dos espectadores. Um olhar que é capaz de lhes conceder
nada menos que a prépria existéncia, embora, a rigor, ji
nio sejam ninguém, pois, nos ltimos tempos, perderam
forga tanto a crenga no valor do caréter interiorizado como
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a confianca na existéncia de uma identidade fixa e estdvel.
Parece ter restado, entretanto, aquilo que a j4 mencionada
Rolnik (1997, p. 20) denominara “referéncia identitdria”.
Trata-se deuma quimera que ainda insufla ao ez, com suas
despéticas demandas de autenticidade e transparéncia,
alimentadas cotidianamente por um frondoso catdlogo de
suportes e “drogas”de diverso tipo, que, segundo a mesma
autora, ajudam a “sustentar a ilusdo de identidade”.

Sdo as mesmas forcas que estilhacam as identida-
des e intensificam suas misturas, as que levam a produzir
“kits de perfiles padrdo”, como os chama Rolnik (1997,
p- 21), ou “identidades globalizadas flexiveis, que mu-
dam ao sabor dos movimentos do mercado e com igual
velocidade”. Sob essa perspectiva, o turbilhio que vem
arrasando as velhas formas da identidade ndo implicou
necessariamente um abandono de tais formatos; em vez
disso, as subjetividades contemporineas “tendem a in-
sistir em sua figura moderna, ignorando as forgas que as
constituem e as desestabilizam por todos os lados, para
organizar-se em torno de uma representagio de si dada
a priori, mesmo que, na atualidade, ndo seja sempre a
mesma esta representagio” (Rolnik, 1997, p. 21). Nesse
novo quadro, portanto, as mudangas e as reinvencdes do
eu ndo sdo apenas permitidas, mas acabam sendo constan-
temente estimuladas. Contudo, mesmo sendo proviséria
e instdvel, certa referéncia identitiria persiste e tiraniza
essa subjetividade mutante.

Como sugere Rolnik (1997), isso pode se dever ao
imenso desafio que implica se desfazer de tais amarras,
com o decorrente pavor de “virar um nada” quando nio
se estd a altura das circunstincias. Ou seja, quando se é
incapaz de produzir o perfil requerido para gravitar em
alguma 6rbita do mercado. Essa ameaga de se esfacelar no
nada é uma experiéncia terrivel e muito contemporinea,
que teria sido improvével quando vigorava a crenga em
um acervo firmemente arraigado nas préprias entranhas
— apesar de todo o despotismo implicito nessa aposta —, e
quando os tenticulos do mercado nio tinham se infiltrado
nas nervuras mais delicadas do corpo e da subjetividade.

Uma hipétese que guiou este ensaio é que essa
complexidade e essa ambiguidade, que caracterizam a
produgdo do ez no mundo contemporineo, constatam-se
nas inimeras tentativas de criar personagens verossimeis
que proliferam atualmente — tanto no campo artistico
como no mididtico ampliado 4 internet. Porque essa
verossimilhan¢a nio costuma se basear na fidelidade
a alguma esséncia interiorizada; ou seja, aquilo que os
personagens sdo, mesmo sendo ficticios. Em vez disso,
sua poténcia em termos de veracidade ou autenticidade
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se apoia em sua capacidade de aparentar e mostrar — e,
nesse mesmo ato, inventar ou performar— aquilo que eles
estdo sendo, fortemente apoiados em um ex considerado
verdadeiro e cuja existéncia se apresenta com toda a
legitimidade do real.

Assim, mesmo pulverizada apés as turbuléncias
que a desestabilizaram na segunda metade do século XX,
areferéncia identitdria continua operando como uma exi-
géncia bastante ativa para a produgio de subjetividades no
atual império das personalidades alterdirigidas. Essa antiga
demanda, embora envelhecida e fragilizada pelas lutas que
a fustigaram ao longo das ultimas décadas, ainda pauta as
novas estratégias de construgio de si, que se desdobram
tanto nas telas e galerias como em qualquer outro lado.
E, cada vez mais, anulam-se as diferencas entre todas essas
instincias. Nessa transi¢do dos caracteres introdirigidos
que constituiam as subjetividades modernas rumo as
personalidades alferdirigidas que imperam atualmente, a
velha ilusdo identitdria continua inspirando a criagio de
personagens verossimeis. Trata-se de sujeitos que devem
ser transparentes e parecer auténticos, nio porque sejam
fieis a sua esséncia — dai sua condigdo iluséria —, mas por-
que aparentam muito bem ser aqueles que aparentemente
eles estdo ou gostariam de estar sendo.

Embora o panorama pareca, as vezes, demasia-
damente falacioso, ou inclusive um tanto desolador, é
justamente por tudo isso que o trabalho artistico se tornou
tdo vital na contemporaneidade: as artes tém muito para
dizer sobre o que estd acontecendo e sobre o que pode
vir a acontecer; e, sobretudo, acerca do que gostariamos
que acontecesse, embora ainda ndo consigamos sequer
imagind-lo. Para poder gritar bem alto e que seus brados
sejam ouvidos em meio a tanto barulho e a tantas mira-
gens, porém, os artistas enfrentam um desafio que nio é
menor, e que o préprio Guy Debord vislumbrara em suas
dcidas teses de 1967. Na sociedade do espeticulo, a prépria
critica se espetaculariza e se vende como mercadoria; e,
nesse processo, sua poténcia de invengido costuma ser
desativada. “Porque é evidente que nenhuma ideia pode
conduzir para além do espeticulo existente, mas somente
para além das ideias existentes sobre o espeticulo”, cons-
tatava hd quase cinco décadas o cineasta situacionista
(Debord, 1972, p. 193).

Incumbe a ousadia artistica, portanto, a dificil mis-
sdo de driblar as sedutoras ciladas da espetacularizagdo do
eu. Serd necessario saber contornar ou explorar, de algum
modo, isso que leva as subjetividades contemporineas a
se mostrarem desesperadamente e da maneira que for
tentando conquistar as vitrines dos meios de comuni-
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cagdo e do mercado para ter a garantia de que existem
e sdo alguém. “Afinal, a performance, em sua forma de
simulacro encenado para cimeras ‘ocultas’, jd invade hoje
os estudios de televisio que geram programas cujo sucesso
é mais um motivo de desencanto e abatimento”, afirma
o curador Teixeira Coelho (2009, p. 10) no preficio do
livro Sobre performatividade. Diante desse quadro, o autor
convida a recuperar “o sentido forte da performance,coma
exploragio sensivel de suas sintonias finas que o recuo no
tempo agora permite”. Para isso, serd preciso esquivar ou
resolver alguns dos problemas aqui esbogados. O desafio é
particularmente complicado para os artistas performiticos,
embora, pelo mesmo motivo, seu sucesso pode ser mais
promissor, na medida em que consigam reinventar essa
experiéncia buscando um estalo ou uma vibragio, tanto
neles com nos outros, recuperando, assim, sua capacidade
altamente politica de sugerir novos modos de experimen-
tar o mundo e a vida.
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