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Aquestes notes constitueixen un primer enfocament d 'un fe
nomen de múltiples cares que no es pot simplificar, i conse
qüentment, només es pot tractar d'una manera complexa i glo
bal. 

Tenint en compte el caire d 'aquesta publicació, hem deci
dit propasar un cert nombre de pistes que més endavant seran 
objecte d'un estudi exhaustiu i detallat, en lloc d'intentar fer 
un resum homogeni, que d'una manera periodística i superfi
cial, explicariá una realitat difícil de comprendre, pero que al 
mateix temps pot ser trai:da facilment, per allo que li atorga 
caracter, originalitat i interes: la multiplicitat, la mobilitat , la 
polimorfia. 

DEFINICIÓ I SITUACIONS? 

Cada vegada que, arrel de les nombrases manifestacions 
que hem organitzat o en que hem participat, hem volgut do
nar una definició precisa de la performance en col·loquis i en 
reunions d'especialistes internacionals, ens hem trobat amb 
una multiplicitat de definicions, de vegades inconciliables, de
gut a la presencia continuada de modificacions historiques o 
particularitats vernacles. Segurament no ens quedava cap al
tre remei que estar d'acord amb una serie de nocions negati
ves , tot intentant delimitar el fenomen eliminant allo amb que 
era incompatible.Ésa dir, la majoria de vegades havíem d'en
frontar-nos a un bloqueig pur i simple que reflectia la impos
sibilitat de recluir en unes formules una experiencia d'aquest 
tipus, dinamica i viva. 

No ens arriscarem encara a donar una veritable definició 
de la performance. Diguem simplement que pera nosaltres, que 
ja portem temps treballant-hi, no es tracta tant d'un treball ar
tístic com d'una idea lligada a una epoca. Tampoc no farem 
aquí la historia de la performance dins la historia de l'art. So
bre aquest tema hi ha publicats bastants bons llibres, l'únic 
motiu de polemica dels quals és l'extensió més o menys am
p lia del concepte, pero sobretot, la circumscripció histórica del 
fenomen: ¿cal comern;ar amb els futuristes, com ho fa Rose
Lee Goldberg, amb el moviment DADA, amb els happenings de 
després de la guerra o amb els moviments GUTAI o FLUXUS? 

Nosaltres, per la nostra banda, ens limitaren a una expe
r iencia sobre el terreny, dones l'única dada histórica que po
dem donar amb tata honestedat té a veure ambla nostra pro
p ia experiencia ambla performance, ésa dir: 97 



Els anys 60, ja que posteriorment vam estar en contacte 
amb els principals protagonistes deis moviments accionistes. 

Els anys 70, durant els quals era impossible seguir la tra
jectória de l'art contemporani sense trobar-se, més o menys fre
qüentment, ambla perfonnance. Va ser en aquesta década que 
la perfonnance va generalitzar-se fins al punt d'envair la ma
joria de manifestacions i llocs consagrats a l'art. 

I, finalment, el comenc;ament deis anys 80, testimonis del 
retrocés d'aquest fenomen que aviat només es manifestara de 
forma anecdótica i esporadica. 

Pel que fa a aquests períodes, tot i sabent que no es tracta 
de modes sinó d'activitats artístiques que a vegades reque
reixen uns quants anys de recerques per tal d'aprofondir en el 
tema, completar-lo i arribar a uns resultats, i que per tant es 
produeixen imbricacions, podem distingir els següents trets 
dominants: 

Els anys 60 són els anys dels happenings, del moviment 
FLUXUS, i sobretot de les accions corporals dures: als Estats 
Units, on aquesta forma d'acció té a veure ambles iniciatives 
de protesta contra la guerra del Vietnam, amb les lluites per 
la causa feminista i dels negres; a Austria, amb els nombrosos 
escandols de l'Accionisme Vienes, que envesteix contra tots els 
tabús del cos -excrements, sexe i sang-; i finalment a Gran 
Bretanya, on la crítica social i política també adquireix formes 
molt dures entre els artistes joves (Stuart Brisley, etc ... ) · 

Són els anys del cos, els anys del treball militant, d'un ra
dical qüestionament dels costums i els tabús. 

Aquest fenomen continuara fins a mitjan anys 70, quan els 
membres de l'Accionisme Austríac opten per camins diver
gents. És l'hora del desenvolupament deis environaments, el 
retorna esteticisme, el triomf del «multimedia». 

A finals dels anys 70 i comenc;ament dels 80, el cos deserta 
poc a poc de l'espai de la perfonnance. L'artista cada vegada 
és menys presenten els seus muntatges. 

El cos és substituH cada vegada més i reemplac;at per mit
jan~ electronics: enregistraments-vídeo en directe o diferit a 
l'espai o en el temps, sons, llums, etc ... 

Al mateix temps, assistim al retorn decidit de les formes 
teatrals, amb perfonnances que poden ser repetides, interven
cions d'actors, músics, ballarins, treballs en grup, tot i que !'ar
tista continui concebint i organitzant l'obra. (Kantor) 

També té lloc un retorna l'espectacularitat ambla «Nova 
Espectaculariat» italiana (veure el llibre de Rossella Bonfiglio-
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que arriba fins a l'espectacle «multimedia », servint-se de tots 
els instruments sensorials i visuals: pel·lícules, vídeos , sonorit
zació, cossos, pintures , etc ... (Taroni/Cividin) . 

Hem passat, per utilitzar una definició de Renato Barilli, 
de la performance nua a la performance vestida. 

Aquesta nova espectacularitat de seguida és suplantada pel 
jove teatre angles de tendencia punk i per grups de joves nor
dics que donen llum a mostres originals com la de Jan Fabre. 

A Frarn;a, l'evolució es produeix més aviat en el camp de la 
música nova i la dansa, amb Chopinot, Bagouet, etc ... , i en un 
altre registre, Karl Biscuit. Pel que fa a les arts plastiques, la 
potent organització del nou mercat de la pintura ---orquestra
ció de l' expressionisme i de la figuració- apressara el retorn 
a la cleda de la majoria d'artistes. 

Aleshores, la performance, si és que encara podem dir-ne 
així, esdevé interessant pels seus derivats, per la nova mirada 
que ha engendrat en els altres suports, en els altres mitjans 
d'expressió. Malgrat que artistes autentics i de renom se
gueixin el camí original que s'havien tra<;at (Nitsch, Abramo
vic/Ulay, etc ... ) en endavant el més corrent sera trobar presta-
cions nostalgiques i anacroniques, una forma mancada dels fo-
naments cojunturals que havia necessitat per apareixer i exis-
ti r. Aleshores la performance queda redui:da a treballs d'epí-
gons sense sentit. 

Si ens atenim a aquests límits histories, cal constatar que, 
inclús a l'epoca en que va assolir un exit més gran, les zones 
d'influencia de la performance han estat sempre bastant limi
tades: només va desenvolupar-se plenament als Estats-Units, 
al Nord d'Europa, Austria, Alemanya i Italia. 

A Fran¡;a, a part d'alguns artistes de l'Art Corporal (Gina 
Pane, M. Journiac) reagrupats entorn de la revista Artitudes, el 
moviment va ser bastant tarda i es va desfer rapidament. 

A Portugal va mantenir-se perqué, malgrat algunes excep
cions, va convertir-se en un moviment didactic i sociologic, que 
sovint es confonia amb manifestacions com la de les «Arts del 
carrer». 

A Espanya, els treballs exemplars d'alguns artistes com el ca
tala Jordi Benito, que va saber unir un ritual, un simbolisme cul
turalment molt específic, amb les formes radicals de l'Accionis
me, no van poder crear, finalment, un veritable moviment. 

Per acabar, caldria atorgar un lloc particular a Polonia, que 
degut al seu context polític i economic, ha conservat una acti
vitat militant i ha trobat uns camins originals entre el teatre 
i les arts plastiques. 99 



DEL TEATRE A LA PERFORMANCE? 

Des d'un principi la performance ha estat en relació amb el 
teatre: al Estats Units, el Living Theatre i Judson Church se si
tuen al bell mig de !'experiencia que agrupa a músics, balla
rins, actors i artistes plastics -Cage, Cunningham, Rauchen
berg o Yoko Ono, entre d 'altres- els quals donaran a aquest 
fenomen un nom, determinaran part de les seves característi
ques i permetran la seva expansió . 

Els moviments que el precedeixen i li preparen el terreny 
-FLUXUS, HAPPENING- també es desenvolupen a partir 
d'unes problematiques teatrals . 

El happening afavoreix les formes no escrites i la profusió 
d'allo que és viu: l'obra es desenvolupa per ella mateixa, des
prés de l'impuls del comern;ament, i es converteix en un esde
veniment únic, efímer i espontani. 

Pel que fa a FLUXUS, al contrari, la base és un joc de pa
raules: la superposició dels diferents significats de la paraula 
«obra» a fi de convertir actes simple::s, quotidians, banals i pro
saics en obres datades i signades -per G. Brecht, Maciunas, 
etc ... - una especie de readymade teatrals que poden ser repro
duHs amb tota tranquil·litat a tots els escenaris del món, trans
mesos i interpretats per altres, tenint cura a fer constar el tí
tol , l'autor i la data. 

Per una banda el teatre intenta desfer-se de les seves limi
tacions formals, i per l'altra, els actes quotidians es capguar
den dels atributs formals del teatre. 

No ens ha de sorprende que, personalment, el nostre pri
mer contacte amb la performance, es degui precisament a la re
cerca teatral. 

Després d'un estudi sobre l'ús dels textos no teatrals por
tats a l'escenari, es tractava d'investigar el teatre en els seus 
límits, alla on es qüestionaven de nou els llocs i les formes tra
dicionals de la representació. Aixo ens ha portat a aquestes
trany domini on els protagonistes ja no són els actors, sinó els 
artistes plastics que transgredeixen el seu ambit, escultors o 
pintors -i en menor proporció músics o ballarins- els quals 
havien renunciat al seu mitja d'expressió tradicional a fi de 
buscar un contacte directe i sense artifici, una veritable rela
ció amb el públic . 

Potser seria útil recordar aquí que la paraula «performan
ce» prové del mot angles que es refereix, d'una manera molt 
general, al simple fet de produir-se en públic, ja sigui un con-
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Realment, malgrat exits com els de Robert Wilson, que sap 
servir-se dels recursos conjugats de les arts plastiques, el tea
tre, i fins i tot, l'opera, per fins basicament estetics, hom se n 'a
dona de seguida que la prestació de !'artista -en el body arto 
la performance- és totalment diferent , i que encara que el per
former mantingui amb el teatre relacions de vegades privile
giades, el que esta en joc és fonamentalment diferent del' ob
jectiu . 

L'americana Carolee Scheemann, que prové de la pintura i 
que durant un temps va treballar amb el Living Theatre i el 
Judson Dance Theatre, assolira solucio"ns individuals comple
tament radicals: tothom se'n recorda de l'escandol provocat 
per la seva acció Meat Joy . 

Ella descriu així el gir pres pel seu treball en els anys 
1962/63: «Covered in paint, grease, chalk, ropes, plastic, I es
tablished my body as visual territory. Not only am I an image 
maker, but I explore the image values of flesh as material I 
choose to work with» ( ... ) 

«1 was being the nude as myself-the-artist and as prismal, 
archaic force which could unify energies I discovered as visual 
information» . (more than meat joy) 1 

Perla seva banda l'austríac Hermann Nitsch, un dels fun
dadors de l'accionisme vienes, que avui encara continua amb 
les seves grans «accions» en les quals participa públic, músics 
i actors i que sempre han estat considerades «teatre», explica 
l'orientació presa pel seu Orgian Mysterien Theatre: 

«El pas més important que he donat en la meva trajectoria 
(el 1958) ha estat precisament el fet de deixar d' escriure per tre
ballar amb la realitat. Els participants experimenten certs 
olors, certs gustos: cal que captin, que palpin objectes . Són ac
cions reals dirigides. Per exemple, l'esquarterament d'un be ha 
estat un moment molt important en la meva evolució: em vaig 
allunyar de l'antic teatre de representació. Volia que els espec
tadors visquessin l'esdeveniment, i que més enlla del llenguat
ge, s'arribés al punt on les coses succei:ssin efectivament. «(Her
mann Nitsch, conversa amb H. Besacier. Prinzendorf 1978). 

l. «Cobert de pintura, greix, guix, cordialls, plastics, converteixo el meu 
cos en un territori visual. No solament creo imatges, sinó que investigo 
els valors de la imatge de la carn en tant que material que escullo per 
treballar» ( ... ) 
«Jo era el nu en tant que jo-l'artista i una fon;a arcaica i prisma! que 
podía unificar energies que, segons vaig veure, donaven una informa
ció visual.» (més que !'alegria de la carn). 101 



En aquest camp precís i en aquest període que historica
ment correspon a un replantejament, a un període de crisi mo
dernista -en línies generals els anys 60/70- el més interes
sant, perque a la vegada és el més radical i el més perillós, és 
el treball d'aquests artistes que trenquen amb el seu mitja i 
s'arrisquen lliurant-se a una activitat caracteritzada per l'ab
sencia d'un suport concret. La seva posició és socialment in
sostenible, dones fora de la relativa benevolencia d'un sector 
avantguardista de les arts plastiques creat arrelde la crisi, en
lloc no tenen dret de ciutadania. Ja no poden ser ni classifi
cats, ni representats, ni anomenats. Fins i tot ningú ja no gosa 
parlar d'«obra», d'ara endavant només es parlara del «treball» 
(arbeit) d'un artista. Tant feia, tots els esfon;os de !'artista plas
tic tendien a lliurar-lo d'allo que podía ajornar la urgencia de 
la comunicació. 

A diferencia del teatre, on la realitat es presenta més cla
rament quan passa per la ficció i per un domini perfecte de la 
formalització, si a la performance hi ha un domini del cos, del 
signe, del gest, no és pas per incloure un altre personatge, sinó 
per mostrar tal com és l'home real que actua. És la performan
ce nua, que en la majoria de casos, passa pel body-art, ja que 
l'instrument més directe del qual l'home pot disposar és el seu 
propi cos. 

«L'aparern;a i la representació s'enfronten a la consciencia 
de l'art. L'art ja no vol ser ni aparern;a ni representació, sinó 
que vol esdevenir un coneixement lúcid». 

Aquest acte de fe, agafat de l'heroi del Doctor Faust de Tho
mas Mann, s'avé perfectament amb la voluntat dels artistes 
que es comprometen a seguir els camins de la performance. 

VERS LA PERFORMANCE PURA? 

L'artista, en renunciar a deixar-se veure a través d'un ob
jecte, «s'exposa» ell mateix -en el doble sentit del mot fran
ces s'exposer»- s'exhibeix --co"incidint en aquest cas els ter
mes frances i angles exhibition- i és justament aquí on la per
formance se separa del teatre: cal eliminar, costi el que costi, 
allo que tant en teatre comen pintura i escultura, suposa una 
marrada produ"ida perla professió, pel domini tecnic. 

El mitja és el mateix artista, que es lliura públicament a 
un acte real, ni simulat ni dramatitzat, no com a actor sinó 

102 coma actuant. 





Jochen Gerz, Encanta/ de coneixe'l, Simposium Internacional d'Art-Performance, Lió, 1979. 





Nigel Rolfe, Home taronjalverd, Simposium Internacional d'Art-Performance, 
Lió, 1981. (Foto Ganet). 



«La performance, diu Jochen Gerz, és un acte viu realitzat 
per un ésser viu davant d'altres éssers vius». 

Així, la Performance més pura, i sovint la més convincent, 
és aquella que va més enlla de la narració, (moltes vegades s'ha 
parlat de la dificultat que suposa per a la crítica), una Perfor
mance on no passa res. 

Simplement som testimonis d'un gest, d 'un acte pur, d'un 
acte nu suficient per ell mateix degut a la seva fon;:a interna, 
que no se serveix ni del didactisme, ni de símbols, ni de l'es
tetisme, i que passa del fet singular de l'actuant a la percepció 
plural de l' observador. 

«Trencar una nou no és realment un art. Ningú no gosaria 
mai convocar un públic per distreure'l trencant nous. Tanma
teix, si ho fes i la seva intenció tingués exit, seria perque en el 
fons es tractaria d 'una altra cosa, no d'un simple trencament 
de nous; pera nosaltres seria un art nou perque mai no l'hau
ríem posse:it a fons . La seva veritable essencia ens seria reve
lada a través de la persona que trenqués les nous, i per aixo 
potser caldria que fos una mica menys destre que nosaltres .» 

Frank Kafka. Joséphine la cantatrice. 1924. 
Aquest encert, aquest moment magic, és extremadament 

fragil. L'aposta per l'immediat és practicament impossible. 
En el moment en que l'actuant fluixeja, es deixa portar per 

la mínima complaern;a, se serveix de l'artifici i de la falsa apa
rern;a o cedeix a l'autoobservació, el públic s'avorreix pel fet 
de tractar-se d'una demostració didactica i discursiva o bé té 
la sensació d'experimentar un desdoblament d'imatges, que en 
optica ve produ:it per l'enfocament incorrecte d'un objectiu o 
d'una lent: la magia de la veracitat de l'instant ja no actua i 
homes troba amb un simulacre de cerimonia, amb un episodi 
del pitjor teatre. 

A més cal reconeixer -i aquest és un punt que desenvolu
parem posteriorment- que la temptativa de reempla<;ar el 
mitja tecnic pel cos és una enganyifa, car el costé els seus pro
pis codis, el seu propi llenguatge, la seva propia mitología, i 
el seu llenguatge és tan opac, tan difícil de manejar com qual
sevol altre material. Així dones, cal tenir en compte les carre
gues que vehicula, i Déu sap com en són de pesades: nuesa, 
sexualitat, sofriment, etc .. . 

Finalment, la voluntat de suprimir tota mediatització esta, 
més tardo més d'hora, condemnada al fracas, ja que imme
diatament es recreen nous codis, nous rites, nous costums que 
rapidament esdevenen clixés. Arrelde la Performance hom ha 
pogut parlar d'un «academisme de la sang» . El mateix podría 103 
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dir-se de l'ús del crit, de la violencia o de la nuesa. El radica
lisme porta en si mateix la seva esclerosi. Les seves conven
cions són encara més insuportables perqué són el producte 
d'un objectiu concret. 

No obstant aixo, al llarg de tots aquests anys d'organitza
ció internacional, amb més de cent-cinquanta artistes vinguts 
d'arreu del món i centenars de treballs presentats, hem pogut 
viure aquells moments privilegiats en que, al marge de qual
sevol discurs, hom té la certesa d'assistir a un esdeveniment 
únic perla seva naturalesa i qualitat, de trobar-se davant d'una 
veritable obra d'art, essencial i autónoma. 

Aquest fou el cas, entre d'altres, del fragil equilibri esta
blert per Connie Beckley entre la veu, el cos i la maquina; de 
la perillosa situació de l'holandes Servie Janssen, quan lenta
ment i pacient s'alliberava de la paret de vidre que el tenia pre
soner amb l'ajut d'un petit estri metal·lic i sorollós; de la in
suportable mobilitat silenciosa i cadavérica de Dieter Appelt 
descansant en el seu «cub d'aigua», veritable escultura huma
na exposada entre les seves obres fotografiques; de l'esquifida 
silueta de Toro Marioni, que es confonia amb el dibuix que els 
seus bateries acabaven de fer amb llapis sobre una gran pan
talla de paper sonoritzat; de l'estat de transit de Charlemagne 
Palestine, panteixant damunt el teclat d'un Bosendorfer impe
rial a fi de convocar l'esperit del samurai Miyamoto Musashi, 
que poca poc li conferia la seva energia primitiva; del cos nu 
de Nigel Rolfe, barrejant al terra els colors d'Irlanda amb el 
ritual obsessiu i amplificat de les seves pulsacions; o, final
ment, de la inefable i sorprendent poesia d'Eclipse Partielle, de 
Marc C. Chaimowicz, davant el públic confidencial d'un apar
tament privat, mostrant-nos la presencia real de !'artista pro
gressivament atrapada i desfeta en la multiplicitat de la seva 
imatge. Coro que hem pogut assistir a algunes d'aquestes ex
periencies perfectament assolides, ara podem defensar la idea 
de !'existencia -en un moment donat de la nostra historia ar
tística recent- de la performance pura. Obra d'art completa, 
ésa dir, capa<; de restablir aquesta funció essencial de l'art mo
dern que consisteix a captar i revelar les forces d'allo que és 
real en lloc de copiar-les o representar-les, a evidenciar el 
temps i la durada de les coses, a fer explícites les tensions que 
recobrt:ixen les coses banals i quotidianes, amb la particulari
tat que l'acui:tat d'aquesta percepció és tan forta que no ens 
adonem de la fugacitat de l'esdeveniment, del seu caracter efí
mer, de la seva precarietat. 



LA PERFORMANCE COMUNA ETAPA 
DE LA CREACIÓ 

Cal reconeixer que aquests exits són limitats quantitativa
ment. ¿No és normal, pero, que sigui així, tractant-se d'una 
practica nova en conflicte ambla creació immediata, a cavall 
entre l'experimentació, els temptejos de la recerca i la depen
dencia d 'una «semblarn;a del temps», amb allo que tot feno
men de moda drena, per desencaminat i superficial, a l'estela 
d'un projecte autentic? 

A més, la performance no és només uns quants encerts esti
lísticament despullats d'un acte pur, suficient per ell mateix, 
sinó que presenta un segon vessant, original i positiu, que cal 
situar entre l'encavalcament deis límits de les diferents disci
plines, més enlla del pas historie de reestructuració i canvi de 
categories, sense arribar ni al cruel tancament al que assistim 
des de fa poc, ni a una nova dilució en la facilitat seductora, 
falaguera i espectacular del «multimedia». En aquest moment 
la performance esdevé un pont, una prava -en el sentit inicia
tic del terme- una plasmació, un test per un creador, al ser
vei d'un suport concret. Només és una etapa en l'elaboració 
d'una obra . Ja no és una finalitat en ella mateixa, sinó un mitja. 

Són aquells treballs físics que s'imposen Arnulf Rainer o 
Dieter Appelt, en fases que de vegades són públiques i sovint 
privades, lluny de la mirada del proi:sme i que donen lloc a im
pressionants imatges fotografiques. 

L'acte permet l'artista de contactar directament amb la 
realitat material amb la qual s'enfronta, substitui:nt la posa i 
la posada en escena, perla situació real d'un cos, i aquesta si
tuació conserva la for<;a de les imatges, suscitant-ne de noves. 

He tingut l'ocasió de descriure en detall, arrelde Jean Cla
reboudt, l'aportació de la performance en el camp de l'escultu
ra: «La performance és el cosque determina l'obra, i també la 
prava física deis materials. Molts artistes reivindiquen aques
ta relació de lluita i plaer amb la materia que aborden: les per
formances de J ean Clareboudt evidencien aquesta relació de 
l'escultor amb el seu material. La performance és, després de 
la fase de l'escriptura, del Cos Escribent, la fase on el cos re
constitueix una trajectoria activa, experimenta la historia deis 
signes, reviu la seva formació, reorganitza, rearticula, reactiva 
i reestructura l'espai a la seva mida ... » (de Jean Clareboudt. 
Deux dédicaces. CEP. Lyon. 1983). 

Si en aquest cas l'acció no suscita una forma artísticament 
autónoma, tampoc no suposa una aportació completameqt ori- 105 
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ginal en el si d'una disciplina tradicional. S 'ha insistit molt, ar
re! de I'Action Painting, en l'interes del «dripping » i el paper 
del cos amb finalitats purament historiques en Jackson Po
llock. La performance seria també el moment en que !'artista, 
en lloc de rebutjar l' obra d'art, el pas per l'objecte o el suport 
tradicional en tant que obstacle a la comunicació o a l'auten
ticitat del gesto del pensament, es compromet físicament, es 
posa ell mateix a prova per regenerar la seva practica. 

Evidentment cal avaluar la veritable influencia de la per
formance en les arts esceniques, el teatre o la dansa, des d'a
questa perspectiva. 

D'ara endavant hi ha poques escenes on aquesta influencia 
es manifesti quotidianament. Ja ho hem vist en referir-nos a 
Robert Wilson, Kantor, Jan Fabre o a la jove dansa francesa. 
Hi hauria molts més exemples, des de Carmelo Bene a Pina 
Bausch. Els senyals més evidents són: el recurs a una nova for
ma de verisme, una certa desdramatització del gest, el recurs 
a l'espai, al temps real. El més important, pero, és que l'acte 
teatral ja no pot ser només entes com gest de !'actor, com la 
demostració distanciada que la vaguetat «brechtiana», en 
reacció al «boulevard», ens ha inculcat durant tant de temps. 

Més enlla de l'encarnació d'un personatge, torna a fer-se 
evident la realitat de !'artista -actuant, pero ja no per tren
car de forma regular la il·lusió, dispensar didacticament lamo
ral d'una demostració política, ni subratllar contínuament el 
caracter específic de la funció teatral desmitificant-la o auto
comentant-se, sinó retrobant, juntament ambla ficció i el text 
escrit, la realitat de l'home actor, compromes amb la bellesa 
vital d'una cerimonia, la del rite teatral. 

La performance ens porta, potser, a una nova manera de 
plantejar !'eterna pregunta: ¿la paradoxa de !'actor, és efecti
vament una paradoxa? En qüestionar les practiques artísti
ques, en sotmetre-les a la prova de la realitat , sens dubte ha 
contribui:t a que fóssim conscients de la necessitat de conser
var, a la nostra societat contemporania, cert nombre de ceri
monies. Ens trobem en una nova era on ha viscut la noció d'a
vantguarda. Ara ens cal digerir i aprofondir els canvis succes
sius i precipitats del modernisme. Si en som capac;os, si domi
nem perfectament la nostra cultura contemporania, no ens cal
dra ni buscar-li rites en altres epoques o civilitzacions, ni in
ventar-ne de nous, com se sol fer en períodes de crisi i vacu:i
tat. Ja no hem de tenir por d'actuar amb tacte, d'estar desfa
sats, de l'artifici o de ¡'objecte. 

HUBERT BESACIER 



RESUMEN 

Siempre ha sido difícil definir la performance, precisamen
te por su carácter, su originalidad y su interés: la multiplici
dad, la movilidad, la polimorfia. Así pues, podríamos decir que 
se trata menos de una forma de trabajo artístico que de una 
forma de espíritu relacionada con una época determinada . Una 
de las vías más idóneas para analizar este fenómeno a nivel 
personal es la del acercamiento personal, la del contacto di
recto con los principales protagonistas de los movimientos ac
cionistas a lo largo de la década de los años setenta. 

Después de realizar un recorrido por los diferentes momen
tos claves del desarrollo de la performance, por lo que a fechas 
y localización geográfica se refiere, es preciso revisar los estre
chos lazos que ésta mantiene con el teatro, de los cuales sur
girán artistas como Hermann Nitsch, cuya actividad se carac
teriza por la ausencia de un soporte específico. No obstante, 
hay un punto donde la performance se separa del teatro: en la 
primera es el artista, él mismo, quien se expone. Es necesario 
eliminar aquello que, tanto en teatro como en pintura o escul-
tura, aparece como un retorno a la materia, a la habilidad téc-
nica. El medio es el artista, el cual se libra públicamente a un 
acto real, ni simulado, ni dramatizado, no como actor, sino 
como actuante. 

RÉSUMÉ 

II a été toujours difficile de définir la performance étant don
nés, précisament, son caractere, sa originalité et son intéret: 
la multiplicité, la mobilité, la polymorphie. Done, on pourrait 
dire qu'il s'agit moins d'une fa<;on de travail artistique que 
d'une fa<;on d'esprit liée une époque précise. Une des voies plus 
convenables pour analyser ce phénomene a niveau personnel 
est celle du rappochement personnel, celle du contact direct 
avec les principaux protagonistes des mouvements accionistes 
au cours des années soixante-dix . 

Apres l'analyse des différents moments clefs du développe
ment de la performance, en ce qui concerne les dates et la lo
calisation géographique, il faut réviser les liens étroits que ce
lle-la a avec le théatre, d'ou surgiront des artistes comme Her
mann Nitsch, dont l'activité se caractérise par l'absence d'un 
support spécifique. Cependant, il y a un point ou la performan-
ce se distingue du théatre: dans la performance c'est l'artiste 107 
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lui meme qui s'expose. 11 faut éliminer tout ce que, tant en théa
tre qu'en peinture et sculpture, semble un retour a la matiere, 
a !'habilité technique. Le moyen est l'artiste, qui se livre pu
bliquement a un acte réel, ni simulé, ni dramatisé, pas comme 
acteur mais comme agissant. 

SUMMARY 

lt has always been difficult to define the performance, just 
because of its character, its originality and its interest: multi
plicity, mobility and polymorphy. So, we could say that it is 
rather a kind of spirit related to a precise period than a kind 
of artistic work. One of the most suitable ways of analyzing 
that phenomenon from a personal point of view is approaching 
it personally, contacting directly the main protagonists of the 
accionist movements during the seventies. 

After an analysis of the different key moments of the deve
lopment of the performance, concerning the dates and the geo
graphical locations, it is necessary to look over its close ties 
with theatre, which will give rise to such artists as Hermano 
Nitsch, whose activity is characterized by the absence of aspe
cific support. Nevertheless, there is one point where perfor
mance detaches itself from theatre: in the perfomance is the ar
tist himself who puts in show. It is necessary to eliminate, both 
in theatre and painting or sculpture, all that means a return 
to the matter, to the technical skill. The means is the artist 
who devotes himself in public to a real act, neither simulated 
nor dramatized, notas an actor but as person who acts. 
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