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*Entendo por ética un modo de obrar, unha
maneira de actuar ou de intervir, que ten a
sila compensaciin nesa mesma maneira de
obrar ou de actuar.

*[oda ética fundaméntase nun saber, nun
cofiecemento, co que a persoa afianza a
posta en marcha dunha actividade ou dun
modo de obrar determinado.

*Dicir que unha actividade & ética, implica,
ao meu parecer. que dita actividade esta en
estreita relacion co cofiecemento e co
saber que un ten sobre o tema propio da
actividade. Pero ademais, seré ética, cando
estea en relacion co que un realmente quere
ou desexa facer.

*Por iso, para afirmar que unha actividade
& Btica, an cofiecemento e ao saber, habera
que engadir a vontade e o desexo de posta
en practica dese cofiecemento e dese saber.

*f esa vontade e desexo de posta en practi-
ca estard marcada pola relacion co outro;
pola correlacion co outro; e dalgin modo,
pola aceptacian e reciprocidade do outro.
Doutro que non & un individuo, sendn méis
ben unha xeneralidade de individuos. A ética
e a estética, dicia Rousseau, s pode nacer
na sociedade.

*Se o dicimos doutro modo, padese afirmar
que unha actividade & ética, cando existe
unha correspondencia entre cofiecemento e
accion, mediatizada polo outro, non indivi-
dual. £ ademais, cando dita correlacian ou
correspondencia & auténtica, é dicir, estd en



relacién co que un realmente vive e quere e
desexa facer.

*Pern esa correlacian non é fixa. Estd méis
ben en continuo cambio, como todo cofie-
cemento ou saber. E asi toda actividade
gtica, estara tamén en continuo cambio.

*Pero, por outra banda, toda ética contén e
conserva, en gran medida, un elevado grao
de subxectividade.

*3e toda ética se fundamenta nun saber e
nun cofiecemento determinados, haberia
que afirmar que ese saber e ese cofiece-
mento contén un elevado grao de subxecti-
vidade.

*Todo saber contén un elevado grao de
subxectividade porque, cando unha persoa
cre nalgo, e controla o seu saber en base a
esa crenza, non fundamenta dita crenza ou
faino habitualmente de mangira insuficiente.

of asi, ao dicir que un modo de obrar é
ético, afirmamos, sen dicilo, que ese modo
de obrar contén un elevado grao de subxec-
tividade.

*|ntentarei aqui dar algunhas razons e
aportar dalgin modo, os cofiecementos e
crenzas en base &s cales fundamento a
mifia actividade no terreo da arte da accion.

*Porgue, volvo dicir: toda ética fundaménta-
se nun saber, nun cofiecemento, de maneira
que a persoa afianza a posta en marcha
dunha actividade ou dun modo de obrar
determinado.

*Pern ademais de ser subxectivo o noso
cofiecemento e o noso saber, atreveriame a
dicir que a informacidn e a construcidn dese
cofiecemento e deste saber propio, & debida
en gran medida, ao azar e a casualidade.

*[ofiecemos algo a raiz dun encontro, dun
achadego, dun descubrimento que nos
chama a atenci6n e, en ocasions, nos sor-
prende.

*Partindo dese encontro, que nos atrae por
algunha razan, xermina o desexo de cofiecer
algo mais diso.

[ ese cofiecemento obtido, que poderia
equipararse a un edificio en permanente
construcidn, aplicdmolo, a maioria  das
VECES, & N0Sa propia EXperiencia.

*ferp ese encontro, ese achadego, ese
descubrimento, prodicese por azar a maio-
ria das veces.

*[ azar. dicia Hans Arp, & unha parte res-
trinxida dunha orde inaccesibel, & marxe do
casual.

®[] azar & un acontecer situado & marxe da
razan.

o[] azar esta en relacitn ao descofiecido.

Sobre o cofiecemento e o azar.

*[] azar & un imprevisto do que o suxeito se
mantén & marxe ou no que ten escasa pre-
senza.

*[l noso cofiecemento estd en gran medida
baseado en acontecementos imprevistos, ou
ten o seu punto de partida en certos acha-



deqos azarosos, xerados & marxe da vonta-
de do suxeito.

f asi, poderiamos dicir que o noso cofie-
cemento & subxectivo, pero 4 sia vez @
contedor de puntos de partida xerados &
marxe da nosa vontade.

*A modo de resumo, padese afirmar que
unha actividade é ética, cando existe unha
correspondencia ou correlacian entre o
cofiecemento subxectivo e a accidn, basea-
das no azar e no descofiecido, e mediatiza-
das polo outro. E ademais, cando dita
correlacidn é auténtica, & dicir, que esté en
relacion co que un realmente vive e quere
ou desexa facer.

*|niciei a mifia actividade na arte de accidn
a partir dun encontro fortuito con Wolf
Vostell.

*Fortuito porque non tifia nin idea do que
me ia atopar. Eu estudaba misica entdn, e
estaba interesado sobre todo polos concer-
tos de free-jazz e de misica contemporé-

nea. Asistin 4 conferencia de Wolf Vostell
case por curiosidade.

*(correu en Barcelona, en (973, Vostell
EXpuxo naquela ocasion as ideas principais
de Fluxus e comentou algdns dos happenings
que tifia realizado, mentres, eu, atentamen-
te. escoitaba entre o piblico.

*Tiven ocasidn, dese modo, de cofiecer algo
sobre Fluxus. Debo engadir que, nesa época,
dispufiase de moi pouca informacian sobre a
arte actual, e a posibilidade de poder escoi-

tar algo sobre Fluxus, era todo un aconte-
cementa.

®0e Fluxus atraeume a relacian que se
establecia entre a arte e o xogo.

*/traeume porque o xogo desaxusta a orde,
desamafiao, e mantén ademais unha actitu-
de permanente de oposicion a este

*)traeume porque mediante o xogo sitdaste
fronte ao imprevisibel e ao inesperado. Ante
isto, debes adoptar unha actitude determi-
nada, froito dunha decision propia, que te
sitda de novo na posicion de organizador e
creador da tda propia experiencia.

eAtraeume porque cando aplicas a idea do
X0go & experiencia coman, dbres as portas e
introdiiceste nun modo diferente de sentir e
de estar no mundo da mifia experiencia.

e)traeume, porque o xogo & un elemento
estimulante da creacian.

eAtraeume. porque o xogo é un elemento
estimulante da experiencia.

*Pero cando falo da relacian entre arte e
xoga, fago referencia a esa nocian de xogo
sen intencidn algunha, sen vectores, sen
direccions, ausente de finalidade. que per-
mite que te movas cara un lado ou cara
outro, cara adiante ou cara atrés, sen
proxecto, nin propasito, nin regra algunha.

ofscrebo estas reflexidns moitos  anos
despois, buscando dalgin modo as razdns
daquelas ideas que me atraeron tan podero-
samente, e que determinaron e marcaron a



mifia traxectoria artistica canalizada en
gran medida na arte de accian.

*0e Fluxus atraeume tamén a importancia
que eles lle daban ao humar, retomandoo do
Dadaismo.

*Pareceume importante porque o exercicio
do humor alixeira os actos. Quitalles peso.
(uitalles gravidade.

*Pareceume importante porque o EXercicio
do humor vai méis alé da afirmacian e da
negacidn.

*Pareceume importante o humor porque
este faite complice. Enguedéllate e faite
participe do acontecemento. Invitate a
formar parte del. Sacate do seu esconde-
doiro ideoldxico.

*Pareceume importante porque o humor
contén verdade. Di probabelmente mais
verdade que o feito de querer dicir verdade.

*Pareceume  importante pola forza de
penetracion psicoloxica que o exercicio de
humar contén.

*Pareceume importante porque o exercicio
do humor padeche conducir e situar no
absurdo; padeche levar ao absurdo.

o iso tamén me atraeu de Fluxus: a presen-
za no absurdo das stas accidns.

*f que no territorio do absurdo as leis da
loxica son inoperantes. Noutras palabras
poderia dicirse que o encadeamento ou
enlace entre dous enunciados ou propostas
absurdas, contefien unha ldxica absurda e,

en consecuencia, o transito entre unha e a
outra non & descofiecido.

®lembro que Maurice Blanchot dicia que a
|oxica do absurdo mantén ao absurdo fara
das gadoupas do absurdo. E esa conexion ou
enlace, na que o suxeito non encontra nin-
qunha senda ou camifio trazado de anteman,
desata probabelmente a capacidade de
imaxinacian. £ por iso polo que tal vez me
interesaba, ainda que nunca souben porque.

*Jesde enton sintome unido a estes con-
ceptos, e integrei e apliquei o xogo, o humor
e parcelas de absurdo en case todas as
mifias intervencions de arte de accion.

*Pero valvo dicir aqui, que se toda ética se
fundamenta nun saber e nun cofiecemento
determinados, haberfa que afirmar que ese
saber e ese cofiecemento contefien un
elevado grao de subxectividade.

*0e Fluxus atraeume tamén a presenza
cruzada de diversas disciplinas artisticas.

*Pern o exercicio de interrelacian artistica
vén de lonxe. Estaba xa contido na escritura
ideogramética e caligramética, nas practi-
cas futuristas, dadaistas e construtivistas,
no teatro de Antonin Artaud, nas composi-
cians de Wassily Kandinsky ou de Paul Klee;
no letrismo; na poesia concreta, visual e
fonética ou na miasica de Luigi Russolo,
Pierre Schaeffer o John Cage, préacticas
todas que foron anteriores a Fluxus.

*Para min, naquela época, a interrelacion e
fusidn entre diversas précticas artisticas,
era un feito cofiecido e moi relevante, posto



que abria e marcaba o inicio de outras vias
de desenvolvemento creativo en todas as
greas e en todas as disciplinas. A conferen-
cia de Walf Vostell 4 que asistin, afianzou o
meu interese por cofiecer e pofier en prac-
tica algunha desas formas de facer en arte.

Ao tentar comprender o procedemento, se
& que o habia, que puidese desencadear a
fusion entre duas practicas artisticas dis-
tintas, decateime de que en todos os casos
de interrelacion produciase unha combina-
cion entre fragmentos ou parcelas especifi-
cas diferentes. Cada unha das obras
especificas de orixe, abandonaba dalgunha
maneira o seu caracter global e cuarteaba-
se ou abria para dar paso & posibilidade de
engarzamento con outra ou outras.

*) obra, xa fragmentada, faciase permeabel
e daba pé a gran nimero de posibilidades de
combinacién, como a que, por exemplo, se
creou entre a misica e a escultura na obra
de Joe Jones; a producida entre a poesia e a
escultura na obra de Emmett Williams e
Robert Filliou, ou entre a escritura e a
plastica no proceso de creacian de libros de
artista e de libros obxecto.

*Perp o interese cara o fragmentario vifia
de tempo atrés, non era algo que me fose
descofiecido. Estaba xa predisposto entdn a
gceptar e a interesarme por toda arte que
estivese construida en base ao fragmento.

of ¢ que o fragmento, separado do eixo
central da estrutura, no so posibilitaba e
era permeabel a moi diversas articulacidns,

sendn que constituia un mundo & parte,
irregular e asimétrico, e era en si mesmo

contedor do seu propio sentido, ou mellor,
albergaba insinuacians de sentido.

f a interdisciplinariedade, desde a sta
articulacion fragmentaria, prometia modos
de facer esfiafiados, desligados da vontade
de pertencer a unha totalidade. e non por
iso eran sentidos como mais fraxiles ou
débiles. Pola contra. mais ben. cada frag-
mento era en si mesmo un elemento indivi-
dualizado, cargado coa sda propia enerxia, e
capaz de se enguedellar ou de unir a outro
de forma moito mais plural e dictil, provisto
tal vez da vontade de se manter & marxe,
disperso ou en suspensian, & espera dalgan
receptor que fose capaz de observalo,
escoitalo, e tal vez outorgarlle ou  sobre-
cargalo con certo sentido, distinto do que
supufia con anterioridade.

*Perg se o exercicio de interdisciplinarie-
dade esté na base e na estrutura de calque-
ra modo de facer propio da arte de accian,
xa sexa no happening, na performance, no
evento ou na manobra, a presenza do frag-
mentario farase moito méis evidente nunhas
gccions e diminuird ou permanecerd case
invisibel noutras.

*No meu caso, ainda sendo moi proclive &
consideracian do fragmento, a sia presenza
nas mifias practicas de arte de accion non
salta demasiado 4 vista. Estd contida, e &
fundamental, pero non se amosa demasiado.
Onde se advirte mais, onde se fai mais
evidente, & nas construcions ou composi-
cions fonético-sonoras, que constitien a
parte principal ou ao menos forman parte
dalgunhas das mifias performances. A
poesia fonética, dicia Jean Jacques Lebel &



0 esquezo de todas as linguaxes posibeis,
antes da sta codificacian.

*fero 0 meu interese pola préctica da
poesia fonética e sonora, e polo tanto pola
consideracion e inclusion do fragmentario
na mifia practica artistica, tivo lugar moitos
anos despois, en 1982. Foi ese ano cando
construin, influido por Kurt Schwitters, un
poema consonantico derivado dun texto
comidn obtido dun diario local. A partir de
entan, atraido polas posibilidades combina-
torias que a fragmentacian da linguaxe
posibilitaba, desenvolvin esa via de creacian
e inserina nas mifias practicas de arte de
accidn en 387,

o} utilizacion de gargarexos, grufiidos, ecos,
repeticiéns, permutacidns, superposicidns,
berros & xestos, provocaban feridas &
armazon |axica da linguaxe e esnaquizédbana.
E todo intento de recomposicidn dese corpo
malparado, deixaba escapar en ocasidns
sons primitivos, dsos descarnados e resi-
duos sonoros da linguaxe, que desaxusta-
ban, ainda méis, se cabe, o conxunto da
peza.

*) poesia fonético sonora no sd incluia o
fragmento, sendn que o amosaba en primei-
ra plana, en carne viva. A sda articulacion e
estruturacian, abandonando e ignorando por
completo o sentido, debia facerse en base
ao ritmo, & dicir, a un elemento méis propio
do territorio musical.

*Pero ese ritmo non era unha marca impos-
ta: provifia do suxeito, do seu latexo, da sda
propia vivencia. b asi. na poesia fonético-
sonora, escritura e misica dabanse a man

nun exercicio fragmentario, articulado e
emitido polo suxeito que & sua vez se desfa-
cia, engrenado como estaba ao seu propio
discursa.

*Hans Richter dicia que o son fonético
estaba en relacion coa respiracion. Unha
respiracian que non é diferente do corpo do
emisor; forma, mais ben, unha unidade con
este.

®Jesta maneira, a rotura, o farrapo, o
galdrapo lingiistico, afectaba de maneira
directa ao emisor. A persoa devifia nun ente
cuarteado, aberto, permeabel e poroso. 0
suxeito vivia a esgazadura, feito que non
ocorria noutras practicas artisticas inter-
disciplinares. 0 feito de incluir a fragmenta-
riedade fonético-sonora na préctica da
performance, favorecia un dos aspectos
mais relevantes desta practica. xa que
colaboraba no proceso de desaparicion e
disolucian do suxeito-actor do escenario da
accidn.

*Por medio desta transformacidn, favoreci-
da pola fragmentariedade, o performer pasa
a se converter nunha materia que emite, se
mave e articula, deixando de ser o centro ou
0 eixo da peza.

*Pero ademais, este proceso de desapari-
cion e disolucidn &, en si mesmo, un dos
trazos que distancian e separan a préctica
da arte de accién do exercicio teatral, ao
que aquela non quere verse nin identificada
nin sometida.

of asi. desa maneira. guiado inicialmente
polo desexo de construcion dunha peza



fonética influida por una das composicidns
de Kurt Schwitters, descuberta case ao
azar, adiquei a arte da mifia practica de
creacion & construcion de pezas fonético-
sonoras, que inserin despois nas mifias
propias performances.

*Pero a conferencia dada por Wolf Vostell
de 1973, na que expuxo e comentou algins
dos happenings que daquela realizara,
provocou ademais que aumentase o meu
interese acerca da idea da posibel partici-
pacion do outro na obra artistica, e da
posibilidade de incluila. dalgin modo, na
mifia practica persoal.

f ¢ que a participacion ou intervencian na
obra é unha forma de autodeterminacitn e
transformacin creativa do outro.

e} participacidn ou intervencian na obra é
capaz, ao meu parecer, de provocar o de-
senvolvemento da identidade do suxeito que
intervén.

*Pero ademais a participacion do outro
aporta un certo equilibrio de forzas no
interior do acontecemento artistico.

o diria tamén que a participacion do outro
& un acontecemento que se fixo case nece-
sario 4 arte.

*Sabemos que toda participacion pode ser
mental e/ou corporal. Para algdns, 0 modo
mental de participacian & xeral, & dicir,
|évana a cabo en maior ou menor grao todas
as persoas que perciben ou observan un
feito artistico, e invalida, ou cando menas fai
innecesaria, todo tipo de participacian

corporal. Para outros, entre os que me
inclio, constitien modos de activacidn e
intervencion moi diferentes, e probabelmen-
te complementarios.

*No meu caso, sempre me sentin atraido
pola participacion corporal na obra de arte,
xa apoiada e exposta por Allan Kaprow, Wolf
Vostell e Marta Minujin, nos seus escritos
sobre o happening. Nas mifias primeiras
acciens participativas que fixen en Valencia
en 1977, asi como nas performances dos
dltimos anos, a invitacion & participacion
fisica do outro & moi evidente.

of se Joseph Beuys defendia unha forma de
participacian simple e non educada nas sdas
performances, non facia na mifia opinian
méis que continuar as ideas de Allan Ka-
prow, xa que para este, a intervencian do
outro na obra de arte, debia fundamentarse
nun comportamento e nun modo de facer
baseado na sinxeleza. £ desa maneira como
considerei e incluin o modo participativo na
mifia practica de accidn, tendo en conta,
ante todo, as teses escritas de Allan Ka-
prow, que defendian unha forma de partici-
pacian simple e aberta a calquera persoa.

*En resumo, eu dirfa que o xogo, o humar, o
absurdo, o fragmentario e a inclusion da
participacion do outro no acontecemento
artistico, son os principais compofientes
que estruturan e dan forma a mifia practica
de accidn.

*Pero poderaseme dicir que nin a participa-
cion do outro, nin os conceptos de fragmen-
tariedade, xogo, absurdo ou humor son
privativos da arte de accidn, xa que estan



presentes en moitas outras manifestacians
artisticas.

f ¢ que probabelmente, xunto as ideas que
acabo de expor, o concepto méis relevante e
indutor das mifias iniciais practicas de
accion foi a mifia identificacion coa idea,
claramente manifesta por Fluxus, de vonta-
de de apertura e extensidn da experiencia
artistica an 4mbito do cotian.

oF|uxus, como se sabe, recolleu e fixo sta a
vontade de conexion entre a arte e a vida, xa
amplamente manifesta no futurismo, no
dadaismo, no teatro de Artaud, no surrea-
lismo e en John Cage.

efsta relacion e apertura, que implica unha
certa desvalorizacion do feito artistico
pechado en si mesmo, e & sda vez, unha
consideracion e revalorizacian do  feito
comin, contifia, a0 mesmo tempo, un modo
diferente de conexian e relacion entre a
arte e o feito social. Refirome aqui a posibi-
lidade de que, entre un e outro, houbese un
maior transvasamento e interinfluencia, que
g siia vez permitise e facilitase un tipo de
practica artistica sen xerarguias, moito
mais directa e proxima ao receptor. Fluxus
dicia que a arte non representaba a realida-
de, sendn que méis ben coincidia con esta.

o se o cotidn contén e expan xenerosamen-
te as nocions de humor, xogo, absurdo e
fragmentariedade, a relacion aberta deste
coa practica artistica provoca, por esa
relacion, unha dobre filtracian e enriquece-
mento. £ ademais, o contaxio entre un e
outra multiplica e amplia a dimensian de
ambos, confundindo e estendendo ambaos

territorios, claramente distantes na arte
clasica. E esta fusian-confusidn, sen dibida
permite e facilita a intervencian participati-
va. mental e/ou corporal do outro, proba-
belmente nun grao moito maior que en
calquera outra manifestacidn artistica. Esas
foron as razdns principais da mifia vontade
de dedicacion & performance. ao evento e
ao happening. Eses foron os cofiecementos
que activaron o meu desexo de desenvolver
unha arte ligada & accian.




