Sobre la ética en el arte de accion por Bartolomé Ferrando

*Entiendo por ética un modo de obrar, una manera de actuar o de intervenir, quetiene su
compensacion en esa misma manera de obrar o de actuar

*Toda ética se fundamenta en un saber, en un conocimiento, con € que la persona afianza
la puesta en marcha de una actividad o de un modo de obrar determinado.

*Decir que una actividad es ética, implica, ami parecer, que dicha actividad esta en
estrecha relacion con el conocimiento y con el saber que uno tiene sobre el tema propio de
laactividad. Pero ademas, sera ética, cuando esté en relacion con |o que uno realmente
quiere o desea hacer

*Por eso, para afirmar que una actividad es ética, al conocimiento y al saber, habra que
anadir lavoluntad y €l deseo de puesta en préactica de ese conocimiento y de ese saber

*Y esavoluntad y deseo de puesta en practica estard marcada por larelacion con €l otro;
por la correlacion con € otro ,y de agun modo, por la aceptacion y reciprocidad del otro.
De otro que no es un individuo, sino més bien una generalidad de individuos. La éticay la
estética, decia Rousseau, solo pueden nacer en sociedad

*Si o decimos de otro modo, se puede afirmar que una actividad es ética, cuando existe una
correspondencia o correlacion entre conocimiento y accién, mediatizada por €l otro, no
individual. Y ademés, cuando dicha correlacion o correspondencia es auténtica, es decir,
esta en relacion con lo que uno realmente vive y quiere o desea hacer

*Pero esa correlacion no es fija. Estd mas bien en continuo cambio, como todo
conocimiento o saber. Y asi toda actividad ética, estard también en continuo cambio
*Pero, por otra parte, toda ética contiene y conserva, en gran medida, un elevado grado de
subjetividad

*Si toda ética se fundamenta en un saber y en un conocimiento determinados, habria que
afirmar que ese saber y ese conocimiento contienen un elevado grado de subjetividad
*Todo saber contiene un elevado grado de subjetividad porque, cuando una persona cree en
algo, y construye su saber en base a esa creencia, no fundamenta dicha creenciao lo hace
habitual mente de manerainsuficiente

*Y asi, a decir que un modo de obrar es ético, afirmamos, sin decirlo, que ese modo de
obrar contiene un elevado grado de subjetividad

*|ntentaré aqui dar algunas razonesy aportar de algiin modo, |os conocimientosy creencias
en base alos cuales fundamento mi actividad en €l terreno del arte de accion

*Porque, vuelvo adecir: toda ética se fundamenta en un saber, en un conocimiento, con e
que la persona afianza la puesta en marcha de una actividad o de un modo de obrar
determinado.

*Pero ademas de ser subjetivo nuestro conocimiento y nuestro saber, me atreveria a decir
gue laformacién y construccién de este conocimiento y de este saber propio, es debida en
gran medida, al azar y ala casualidad

*Conocemos algo araiz de un encuentro, de un hallazgo, de un descubrimiento que nos
[lamala atencion, y en ocasiones, nos sorprende.

*Partiendo de ese encuentro, que nos atrae por agunarazon, germina el deseo de conocer
algo mésdeello



*Y ese conocimiento obtenido, que podria equipararse a un edificio en permanente
construccion, lo aplicamos, la mayoria de las veces, a nuestra propia experiencia

*Pero ese encuentro, ese hallazgo, ese descubrimiento, se produce por azar lamayoriade
las veces

*El azar, decia Hans Arp, es una parte restringida de un orden inaccesible, al margen delo
causal

*El azar es un acontecer situado a margen de larazon

*E| azar esta en relacion alo desconocido
Sobre el conocimiento y el azar

*El azar esun imprevisto del que e sujeto se mantiene al margen o en el gque tiene escasa
presencia

*Nuestro conocimiento esta en gran medida basado en aconteci mientos imprevistos, o tiene
su punto de partidaen ciertos encuentros o hallazgos azarosos, generados a margen de la
voluntad del sujeto

*Y asi, podriamos decir que nuestro conocimiento es subjetivo, pero a su vez es contenedor
de puntos de partida generados a margen de nuestra voluntad

*A modo de resumen, se puede afirmar que una actividad es ética, cuando existe una
correspondencia o correlacion entre € conocimiento subjetivo y la accion, basadas en el
azar y en lo desconocido, y mediatizadas por € otro. Y ademés, cuando dicha correlacion
es auténtica, es decir, que esta en relacion con lo que uno realmente vive y quiere o desea
hacer

e[nicié mi actividad en €l arte de accién a partir de un encuentro fortuito con Wolf Vostell.
*Fortuito porque no teniaidea delo que meibaa encontrar. Y o estudiaba muisica entonces,
y estabainteresado sobre todo por los conciertos de free-jazz y de musica contemporanea.
Asisti ala conferenciade Wolf Vostell casi por curiosidad.

*Qcurrié en Barcelona, en 1973. Vostell expuso en aquella ocasion las ideas principales de
Fluxus y comenté algunos de | os happenings que habia realizado, mientras yo, atentamente,
escuchaba entre € publico

*Tuve ocasion, de ese modo, de conocer algo sobre Fluxus. He de afiadir que, en esa época,
se disponia de muy pocainformacion sobre el arte actua, y la posibilidad de poder
escuchar algo sobre Fluxus, eratodo un acontecimiento

*De Fluxus me atrgjo larelacion que se estableciaentre €l artey el juego

*Me atrgjo porque € juego desgjusta el orden, |o desarregla, y mantiene ademas una actitud
permanente de oposicion a éste

*Me atrajo porgue mediante el juego te sitdias frente alo imprevisible y 1o inesperado. Ante
ello, debes adoptar una actitud determinada, fruto de una decision propia, que te sitlia de
nuevo en la posicion de organizador y creador de tu propia experiencia

*Me atrgjo porque cuando aplicas laidea de juego ala experiencia comun, te abreslas
puertasy te introduces en un modo diferente de sentir y de estar en el mundo

De mi experiencia

Me atrajo, porgue €l juego es un elemento estimulante de la creacion

Me atrajo, porgue el juego es un el emento estimulante de la experiencia

*Pero cuando hablo de larelacion entre arte'y juego, hago referencia a esa nocion de juego
sin intencion alguna, sin vectores, sin direcciones, ausente de finalidad, que permite que te



muevas hacia un lado o hacia otro, hacia delante o hacia atrés, sin proyecto, ni propdsito, ni
reglaaguna

*Escribo estas reflexiones muchos afios después, buscando de algin modo las razones de
aquellas ideas que me atrgeron tan poderosamente, y que determinaron y marcaron mi
trayectoria artistica encauzada en gran medida en €l arte de accién

*De Fluxus me atrajo también laimportancia que ellos daban a humor, retomandolo del
Dadaismo

*Me parecio importante porque € ejercicio del humor aligeralos actos. Les quita peso. Les
quita gravedad

*Me parecio importante porque el gercicio del humor vamés allade laafirmaciony dela
negacion

*Me pareci6 importante e humor porque éste te hace complice. Te embaucay te hace
participe del acontecimiento. Teinvitaaformar parte de é. Te saca de tu escondrijo

ideol 6gico

*Me parecio importante porque e humor contiene verdad. Dice probablemente mas verdad
gue e hecho de querer decir verdad

*Me pareci6 importante por lafuerza de penetracion psicoldgica que € gercicio del humor
contiene

*Me parecio importante porque e gjercicio del humor te puede conducir y situar en el
absurdo; te puede llevar a absurdo

*Y eso también me atrgjo de Fluxus: la presencia del absurdo en sus acciones

*Y esqueen € territorio del absurdo, las leyes de lalogica son inoperantes. En otras
palabras, se podriadecir que el encadenamiento o enlace entre dos enunciados o propuestas
absurdas, contiene unaldgica absurda, y en consecuencia, €l transito entre unay la otranos
es desconocido.

*Recuerdo que Maurice Blanchot decia que lalégica del absurdo mantiene a absurdo fuera
delas garras del absurdo. Y esaconexion o enlace, en laque e sujeto no encuentra ninguna
senda o camino trazado de antemano, desata probablemente la capacidad de imaginacion.
Es por eso por lo que tal vez me interesaba, aunque nunca habia sabido porqué

*Desde entonces me siento unido a estos conceptos, y he integrado y aplicado € juego, €
humor y parcelas de absurdo en casi todas mis intervenciones de arte de accion

*Pero vuelvo a decir aqui, que si toda ética se fundamenta en un saber y en un
conocimiento determinados, habria que afirmar que ese saber y ese conocimiento contienen
un elevado grado de subjetividad

*De Fluxus me atrajo también la presencia cruzada de diversas disciplinas artisticas

*Pero €l gercicio deinterrelacion artistica viene de lgos. Estaba ya contenido en la
escrituraideogramaticay caligramética, en las practicas futuristas, dadaistas y
constructivistas, en el teatro de Antonin Artaud, en las composiciones de Wassily
Kandinsky o de Paul Klee; en €l letrismo; en la poesia concreta, visual y fonéticao en la
muUsicade Luigi Russolo, Pierre Schaeffer o John Cage, précticas todas que fueron
anteriores a Fluxus,

*Parami, en aquella época, lainterrelacion y fusion entre diversas précticas artisticas, era
un hecho conocido y muy relevante, dado que abriay marcaba el inicio de otras vias de
desarrollo creativo en todas |as areas y en todas | as disciplinas. La conferencia de Wolf



Vostell alaque asisti, afianzd mi interés por conocer y poner en préctica alguna de esas
formas de hacer en arte.

*Al intentar comprender el procedimiento, si es que lo habia, que pudiera desencadenar la
fusion entre dos practicas artisticas distintas, me di cuenta de que en todos los casos de
interrelacion se producia una combinacion entre fragmentos o parcel as especificas
diferentes. Cada una de las obras especificas de origen, abandonaba de alguna manera su
caracter global y se cuarteaba o abria para dar paso ala posibilidad de engarce con otrau
otras.

*La obra, yafragmentada, se hacia permeabley daba pie a gran niUmero de posibilidades
de combinacion, como la que, por gemplo, se cred entre lamusicay la esculturaen la obra
de Joe Jones; la producida entre la poesiay la escultura en la obra de Emmett Williamsy
Robert Filliou, o entre laescrituray la plésticaen el proceso de creacion de libros de artista
y delibros objeto

*Pero el interés hacialo fragmentario venia de tiempo atras, no eraalgo que me fuera
desconocido. Estaba ya predispuesto entonces a aceptar y ainteresarme por todo arte que
estuviera construido en base a fragmento.

*Y esque el fragmento, separado del gje centra de la estructura, no solo posibilitabay era
permeable amuy diversas articulaciones, sino que constituia un mundo aparte, irregular y
asimétrico, y eraen si mismo contenedor de su propio sentido, o mejor, abergaba
insinuaciones de sentido

*Y lainterdisciplinariedad, desde su articulacion fragmentaria, prometia modos de hacer
deshilachados, desligados de la voluntad de pertenecer a unatotalidad, y no por ello eran
sentidos como mas fragiles o débiles. Al contrario més bien, cada fragmento eraen si
mismo un elemento individualizado, cargado con su propia energia, y capaz de enlazarse o
de unirse aotro de forma mucho mas plural y ductil, provisto tal vez de lavoluntad de
mantenerse a margen, disperso o en suspension, en espera de algun receptor que fuera
capaz de observarle, escucharle, y tal vez otorgarle o sobrecargarle con cierto sentido,
distinto del que disponia con anterioridad

*Pero s €l gercicio deinterdisciplinariedad esta en labase y en la estructura de cualquier
modo de hacer propio del arte de accion, ya seaen e happening, en la performance, en e
evento o en lamaniobra, la presenciade lo fragmentario se hara mucho mas evidente en
unas accionesy disminuird o permanecera cas invisible en otras.

*En mi caso, aln siendo muy proclive ala consideracion del fragmento, su presenciaen mis
précticas de arte de accion no salta demasiado alavista. Esta contenida, y es fundamental,
pero no se muestra demasiado. Donde se advierte més, donde se hace més evidente, esen
las construcciones 0 composi ciones fonético-sonoras, que constituyen la parte principal o a
menos forman parte de algunas de mis performances. La poesia fonética, decia Jean
Jacques Lebel es el esquizo de todos los lenguajes posibles, antes de su codificacion

*Pero mi interés por la practica de la poesiafonéticay sonora, y por lo tanto por la
consideracion e inclusion de lo fragmentario en mi practica artistica, tuvo lugar muchos
anos después, en 1982. Fue ese afio cuando construi, influido por Kurt Schwitters, un
poema consonantico derivado de un texto comun obtenido de un diario local. A partir de
entonces, atraido por |as posibilidades combinatorias que la fragmentacion del lenguaje
posibilitaba, desarrollé esa via de creacion y lainserté en mis préacticas de arte de accion en
1987.



L a utilizacion de gargarismos, grufiidos, ecos, repeticiones, permutaciones,
superposiciones, gritosy gestos, provocaban heridas a armazén 16gico del lengugey lo
descuartizaban. Y todo intento de recomposicion de ese cuerpo maltrecho, dejaba escapar
en ocasiones sonidos primitivos, huesos descarnados y residuos sonoros de lenguaje, que
desgjustaban, alin mas si cabe, € conjunto de la pieza

*|_a poesia fonético sonora no solo incluia el fragmento, sino que lo mostraba en primera
plana, en carne viva. Su articulacion y estructuracion, abandonando e ignorando por
completo el sentido, debia hacerse en base al ritmo, es decir, a un elemento méas propio del
territorio musical.

*Pero ese ritmo no era una marcaimpuesta: provenia del sujeto, de su latido, de su propia
vivencia. Y asi, en la poesia fonético-sonora, escrituray musica se daban la mano en un
gjercicio fragmentario, articulado y emitido por el sujeto, que a su vez se deshacia,
engranado como estaba a su propio discurso

*Hans Richter decia que el sonido fonético estaba en relacion con larespiracion. Una
respiracion que no es diferente del cuerpo del emisor; forma, més bien, una unidad con éste
*De estamanera, larotura, € jiron, el andrajo linguistico, afectaba de manera directa al
emisor. La persona devenia un ente cuarteado, abierto, permeable y poroso. El sujeto vivia
el desgarro, hecho que no ocurria en otras practicas artisticas interdisciplinares. El hecho de
incluir lafragmentariedad fonético-sonora en la préactica de la performance, favorecia uno
de los aspectos maés relevantes de esta practica, ya que colaboraba en el proceso de
desaparicion y disolucion del sujeto-actor del escenario de la accion.

*Por medio de esta transformacion, favorecida por la fragmentariedad, el performer pasa a
convertirse en una materia que emite, se mueve o articula, dejando de ser €l centroo €l ge
delapieza

*Pero ademas, este proceso de desaparicion y disolucion es, en si mismo, uno de los rasgos
gue distancian y separan la practicadel arte de accion del gjercicio teatral, a que aquellano
quiere verse ni identificada ni sometida

*Y asi, de esa manera, guiado inicialmente por € deseo de construccion de una pieza
fonéticainfluida por una de las composiciones de Kurt Schwitters, descubierta casi al azar,
dediqué parte de mi practica de creacion ala construccion de piezas fonético-sonoras, que
inserté después en mis propias performances

*Pero la conferencia dada por Wolf Vostell de 1973, en laque expuso y coment6 algunos
de los happenings que por entonces habia realizado, provoco ademas que aumentara mi
interés acerca de laidea de la posible participacion del otro en laobraartistica, y dela
posibilidad de incluirla, de algin modo, en mi préctica personal

*Y esque laparticipacion o intervencion en la obra es una forma de autodeterminacién y
transformacion creativa del otro.

*a participacion o intervencion en la obra es capaz, ami parecer, de provocar el desarrollo
delaidentidad del sujeto que interviene

*Pero ademas, |la participacion del otro aporta un cierto equilibrio de fuerzas en €l interior
del acontecimiento artistico

*Y diriatambién que la participacion del otro es un acontecimiento que se ha hecho casi
necesario d arte

*Sabemos que toda participacion puede ser mental y/o corporal. Para agunos, e modo
mental de participacion es genera, es decir, lallevaacabo en mayor o menor grado todas



las personas que perciben u observan un hecho artistico, einvalida o a menos hace
innecesaria, todo tipo de participacion corporal. Para otros, entre los que me incluyo,
constituyen modos de activacion e intervencion muy diferentes, y probablemente
complementarios
*En mi caso, siempre me he sentido atraido por la participacion corporal en laobrade arte,
yaapoyada y expuesta por Allan Kaprow, Wolf Vostell y Marta Minujin, en sus escritos
sobre el happening. En mis primeras acciones participativas que hice en Vaenciaen 1977,
asi como en las performances de |os Gltimos afios, la invitacion ala participacion fisica del
otro es muy evidente
*Y si Joseph Beuys defendia una forma de participacion ssmple y no educada en sus
performances, no hacia en mi opinidon mas que continuar lasideas de Allan Kaprow, ya que
para éste, laintervencion del otro en la obra de arte, debia fundamentarse en un
comportamiento y en un modo de hacer basado en la sencillez. Es de esa manera como he
considerado e incluido el hecho participativo en mi préactica de accion, teniendo en cuenta,
ante todo, las tesis escritas de Allan Kaprow, que defendian una forma de participacion
simpley abiertaa cuaquier persona.
*En resumen, yo diriaque el juego, e humor, el absurdo, lo fragmentario y lainclusiéon de
la participacion del otro en el acontecimiento artistico, son los principal es componentes que
estructuran y dan formaami préctica de accion
*Pero se me podradecir que ni la participacion del otro, ni los conceptos de
fragmentariedad, juego, absurdo o humor son privativos del arte de accion, ya que estan
presentes en muchas otras manifestaciones artisticas.
*Y es que probablemente, junto alas ideas que acabo de exponer, €l concepto més relevante
e inductor de misiniciales préacticas de accion fue mi identificacion con laidea, claramente
manifiesta por Fluxus, de voluntad de aperturay extension de la experiencia artistica al
ambito de lo cotidiano
*Fluxus, como se sabe, recogio e hizo suyalavoluntad de conexién entre a artey lavida,
ya ampliamente manifiesta en el futurismo, en el dadaismo, en €l teatro de Artaud, en €
surrealismo y en John Cage
*Estarelacion y apertura, que implica una cierta desvalorizacion del hecho artistico cerrado
en si mismo, y a su vez, una consideracion y revalorizacion del hecho comun, contenia, a
mismo tiempo, un modo diferente de conexion y relacion entre el artey el hecho socia. Me
refiero agui ala posibilidad de que, entre uno y otro, hubiera un mayor transvase e
interinfluencia, que a su vez permitieray facilitara un tipo de practica artisticasin
jerarquias, mucho mas directay proximaal receptor. Fluxus decia que el arte no
representaba larealidad, sino que mas bien coincidia con ésta
*Y s lo cotidiano contiene 'y expone generosamente |as nociones de humor, juego, absurdo
y fragmentariedad, |a relacion abierta de éste con la practica artistica provoca, por esa
relacion, unadoble filtracion y enriquecimiento. Y ademés, € contagio entre uno y otra
multiplicay ampliala dimension de ambos, confundiendo y extendiendo ambos territorios,
claramente distantes en el arte clasico. Y esta fusidon-confusion, sin duda permitey facilita
laintervencidn participativa, mental y/o corporal del otro, probablemente en un grado
mucho mayor que en cualquier otra manifestacion artistica. Esas fueron las razones
principales de mi voluntad de dedicacion ala performance, a evento y a happening. Esos
fueron los conocimientos que activaron mi deseo de desarrollar un arte ligado ala accion.
Bartolomé Ferrando



