Fluxus & Museus: Inadequacéo, humor e utopia
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Resumo: O presente artigo aborda o contexto Fluxus, a partir de uma analise da atuacéo
de Maciunas e de seu projeto de dissolugdo da arte, sua utopia e fracassos, sua
inadequacdo ao contexto institucional da arte.
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Abstract: The essay aims the Flux’s context, focusing it through Maciunas acting and
his Project of fade away with art, its utopia and failures, its misfits in relation to the
institutional panorama of art
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Nos temos a arte para ndo morrermos da verdade®

O objetivo do Fluxus era a viagem, mas
infelizmente se tornou arte*

O fendmeno da arte estética, tal como a conheceremos a partir do século XVIII,
néo teria conhecido tamanho triunfo sem 0s museus, inven¢do que passou a ungir 0S
produtos da cria¢do dos artistas com o selo grandioso do sucesso para a nova sociedade
de massa emergente. Sugestivamente, como aponta Carol Duncan®, 0s museus nasceram
ocupando edificacBes que espelhavam as referéncias arquitetdnicas bem sucedidas dos
poderes laico e religioso da tradicdo ocidental: palacios, templos e igrejas. A
grandiloguéncia encontra-se imageticamente marcada nesses territorios que falam da
grandeza e excepcionalidade humanas. Neles tudo é discurso de poder, perfeicdo,
maestria e virtuosismo.

N&o h& como negar tais atributos a Leonardo da Vinci, Rafael, Velazquez, ou
mesmo a tipos marginais e desajustados como Caravaggio e Van Gogh. A marca da
distingdo social e espiritual paira sobre toda essa invencdo chamada histdria da arte,
invencdo esta, por sua vez, legitimada de forma imperiosa por outra invencdo do
Iluminismo europeu: a Estética. Precisamos nos lembrar disso, quando nos deparamos
com as banalidades produzidas e proferidas pelos artistas Fluxus; com suas dissensoes
risiveis e por vezes mesmo ridiculas; com a insisténcia em veleidades comicas; com a
proliferacdo de discursos patéticos e contraditorios.

! Este texto é resultado de pesquisa que contou com financiamento da FAPEMIG

2 professora de histria da arte da Escola Guignard/UEMG (luziagontijo.rodrigues@gmail.com)

® Nietzsche, F. Kritische Studienausgabe [KSA]. Edicéo critica organizada por Giorgio Colli e Mazzino
Montinari. Berlin/New York: Walter de Gruyter, 1988, vol. XIllI, p. 500.

* Willem de Ridder, citado por Harry Ruhé, In: Hendricks, 2002, p. 71.

® Duncan, C. The art museum as ritual. In: Preziosi, Donald (Ed.). The art of art history: A critical
anthology. Oxford: Oxford University Press, 1998.
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Em uma entrevista concedia a Larry Miller®, em marco de 1978, Maciunas
insiste diversas vezes em acentuar o humor como a mais significativa proposta da
estética Fluxus juntamente com a ideia de concretismo. Instigado pelo entrevistador a
ser mais especifico sobre o tema, Maciunas desfia uma sucessao de exemplos em uma
fala que em alguns momentos se apresenta ela mesma como exemplar da tese que
defende, emaranhando humor vaudeville, referéncias a histéria da arte e imagens banais
do cotidiano, de forma a delinear seu conceito de arte. Chama atencéo nesse discurso a
contradicdo inerente a uma vontade artistica tdo enfatica em se opor a afirmacéo da arte.
Quando questionado se Fluxus ndo seria arte, Maciunas aponta para as diferencas entre
o que ele chama “arte elevada” e Fluxus: a primeira se encontra vinculada ao mercado, a
grandes nomes e aos museus. E Fluxus? Nao muito mais do que boa bufonaria, “porque
nos nunca pretendemos que fosse arte elevada. Nés acabamos sendo mesmo um bando
de bufoes™:

Primeiramente, arte elevada é comerciavel. Vocé pode vendé-la por meio
milhdo (...) vocé sabe, muito comerciavel. Em segundo lugar, os nomes, eles
sdo nomes comerciaveis. Por exemplo, vocé apenas tem de mencionar 0s
nomes e todo mundo conhece. Diga Warhol, Lichtenstein, todo mundo
conhece. Fale em Ben Vautier, mesmo George Brecht, muito pouca gente
conhece. E mesmo agora que dizem que vendem as Yearbox por 250 délares,
poucos colecionadores vao coleciona-las (...) mas museus ndo compram isso.
Mas arte elevada € algo que vocé encontra em museus. Fluxus vocé ndo
encontra em museus. Museus ndo tém isso. A Unica exce¢do é o Beaubourg e
isso apenas por causa do Pontus Hulten, e mesmo assim ele tem tudo que é
Fluxus na biblioteca, ndo na colecdo de arte, mas na biblioteca, ele tem
documentos. Ele também ndo considera isso arte, considera como
documento’.

N&o, aparentemente ndo existe mesmo familiaridade possivel entre um conjunto
de boas piadas e esse microcosmo das mais elevadas crencgas iluministas chamado
museu. No entanto, sabemos como esta instituicdo foi capaz de assimilar e transformar
projetos artisticos originariamente refratarios aos ideais burgueses, historicistas e
racionalistas encontrados no cerne da filosofia estética dos museus, desde sua
consolidagdo ao longo do século XIX. N&o cabe aqui discutir o quanto o proprio
modernismo e o ideal do /’art pour [’art teria contribuido para isso. Deveria a0 menos
causar certo estranhamento o fato de um museu de arte moderna da envergadura do
MOMA ter se empenhado em adquirir uma das duas mais importantes cole¢bes Fluxus
existentes, aquela de Gilbert e Lila Silverman, incorporada desde 2009 ao espaco
expositivo desse museu, mesmo que sugestivamente alocada (de forma estratégica?)
num “quase pordo” de suas instalagdes.

Como Duncan esclarece com seus estudos sobre a invencdo dos museus®, citados
ao longo deste artigo, esses se constituiram desde o inicio como um espaco publico

® Ao longo deste artigo, serdo citadas varias passagens dessa entrevista. Deve-se observar que a traducéo

por mim feita procurou preservar o tom coloquial do original. Daqui para frente, a referéncia sera sempre

pelo sobrenome do autor da edigdo onde ela se encontra: Friedman, Ken. The Fluxus Reader. Chichester:

Academy Editions, 1999.

’ Friedman, 1999, p. 196/7.

® Duncan, Carol. Civilizing Rituals: Inside public art museums. London: Routledge, 1995; Duncan, C.
The art museum as ritual. In: Preziosi, Donald (Ed.). The art of art history: A critical anthology.
Oxford: Oxford University Press, 1998.
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diferenciado por uma imponente estrutura arquitetural, abrigando estrita disciplina,
regida por codigos de conduta que assegurariam o ritual do conhecimento, da verdade e
da meméria. Tal como todo espaco de ritual, museus investem, sobretudo, em um
conjunto de artificios destinados a preservar a qualidade da atencdo daqueles que ali
adentram. Em especial é preciso garantir siléncio e um limitado espectro de movimentos
corporais, de forma a afastar quaisquer ameacas a disperséo, a distracdo ou alheamento,
ja que o principal objetivo aqui é aquele de cultivar a contemplagéo e o conhecimento.

Nada pode ser mais perturbador para tal sistema do que gargalhadas. Entre os
efeitos conhecidos do humor estdo a suspensdo temporaria da capacidade de
concentracdo e o desarranjo de nossa compostura corporal, muitas vezes expondo-nos
ao ridiculo, ao produzir como consequéncia algum incontrolavel esgar e mesmo
indesejaveis e audiveis flatuléncias. O ritual instaurado pelo museu e seus discursos visa
sem davida criar um estado de suspensdo da consciéncia e dos movimentos cotidianos,
tal como o conceito de limiaridade (Liminality) — extraido por Duncan de estudos
antropoldgicos® — parece conformar adequadamente. No entanto, mesmo as acuradas
analises da autora ndo deixam evidenciada a forca motriz ai atuante, aquela da cultura
da seriedade.

Se, com razdo, os testemunhos elencados por Duncan parecem unanimes no
reconhecimento desse poder extraordinario exercido pelo espa¢o do museu, no sentido
de induzir ao distanciamento necessario em relacdo as preméncias do cotidiano e do
corpo de forma a cultivar a contemplacgéo, nenhum explicita os vinculos existentes entre
esse processo de suspensdo da consciéncia ordinaria e o império do racionalismo, com
sua exigéncia de seriedade. Museus sdo invencdo da mesma época que assistiu as
massas ocuparem 0s espac¢os publicos com seus modos e costumes pouco afeitos a dieta
aristocrata, que precisara ser defendida de forma ainda mais conservadora pela
burguesia emergente. Assim como sdo também congéneres da Encyclopédie, magistral
feito do século da llustracdo, tudo recendendo os aromas exalados por uma cultura da
seriedade. Excetuando-se as massas, naturalmente. Ora, mas este parece ter sido o
desafio posto para o0 poder em ascensdo: como adestrar a turba barulhenta e
perigosamente insurgente?

Desde o momento inicial, quando cole¢des privadas passaram para dominio da
esfera publica, um dos impasses enfrentados por governantes e administradores figurou-
se como aquele que colocava frente a frente a crenca no poder cultivador através da
experiéncia com a arte e a necessidade disciplinar de contencdo da insatisfacdo popular
candente, que se revelava por vezes perigosamente fora de controle num ambiente por si
ja explosivo, aquele das revoltas contra antigas e novas emergentes aristocracias
constituidas no século XIX. A dimensdo desse desafio, agora imposto & nova ordem
democratica, pode ser traduzida a partir de duas invencGes contemporaneas: 0 museu
publico e a guilhotina™®.

As narrativas ndo parecem se diferenciar muito quando analisamos 0s embates
em torno do processo histérico que envolveu a passagem dos espacos privados das
galerias principescas para aqueles espagos publicos dos museus. Como Tony Bennett
destaca, em seu texto sobre o “complexo de exibi¢do” e a questdo da ordem social,
apontando para o caso do Museu Britanico e o contexto politico da época, o temor da
multiddo marcou os debates sobre a politica de criagdo dos museus, por mais de um

% Duncan, 1998.
0 cf. Bataille, G. Museum. In: Carbonell, B. (Ed.). Museum Studies. An Anthology of contexts.
Malden/Oxford: Blackwell Publishing, 2007.
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século™. Reconhecido de fato como um dos primeiros museus piblicos, a histdria desse
museu mostra, no entanto, o quanto a concep¢do de publico era bastante limitada, a
ponto de ser motivo de longos embates politicos na Inglaterra, por algumas décadas, o
tema da ampliacdo ou ndo de seu horario de abertura, de forma a permitir que as classes
trabalhadoras tivessem acesso a um espago que, incialmente, mantinha-se na realidade
restrito as classes que tinham o privilégio do ocio.

*k*

Descuidados, zombeteiros, violentos — assim nos
quer a sabedoria: ela é uma mulher, ela ama
somente um guerreiro

()
N&o é com a ira que se mata, mas com o riso. Eia,
vamos matar o espirito de gravidade!"?

Adreas Huyssen sugere que 0 movimento Fluxus poderia ser distinguido de seus
contemporaneos pelo fato de ter falhado em ser bem-sucedido®. A ideia de sucesso, se a
circunscrevemos ao territorio da arte, remete ndo apenas a0 mercado, mas também a
todo um sistema envolvendo o discurso sobre criacdo e modos de exibicdo, que precisa
se impor, se for almejada alguma legitimidade histérica ou social para seus produtos.
Ao centro, claro, encontra-se o tema da personalidade genial do artista. Do que se trata,
quando se pretende associar arte e fracasso? Que tipo de inadequacdo ela revelaria para
justificar tal designacdo? Aquela ao mercado e aos complexos institucionais de
exibigdo, por exemplo? Ou aquela em relagdo ao “gosto do publico”? O que significa
ser bem sucedido, quando o projeto perseguido recusa qualquer identidade com a légica
hegemonica da verdade? Verdade entendida como adequacdo, mesmo que sempre
precéria, entre instituicdes e discursos legitimadores, por um lado, e as estruturas de
producdo da arte que com eles se relacionam, de outro.

Uma rapida pesquisa pelas paginas de um dicionario ira prover uma série de
significados acoplados a ideia de fracasso, tais como: trivial; banal; o que é menor; o
comum; perda ou auséncia de habilidade, de maestria ou virtuosismo; a precariedade,
imperfeicdo, insuficiéncia e a falta. Fracasso também carrega consigo os sentidos
correlatos de desarmonia, desvio, erro, imperfeicdo e, como desdobramento, da queda,
ou pecado, segundo a tradicdo judaico-cristd. Por outro lado, sua face de imperfeicdo e
precariedade autorizaria a zombaria, o riso ou a chacota.

Do outro lado, brilha o sol do sucesso, impondo seu modelo de excepcionalidade
e exceléncia. Sucesso também quer dizer o extraordinario, a exce¢do, 0 memoravel e
excéntrico, ou seja, aquilo que se desvia do centro, extravagante e original, indicaria o
ideal da plenitude. Na tradicdo grega, esse era o lugar reservado ao herdi, aquele que
perpetrava feitos memoraveis e que, por isso, impunha um forte sentido de
exemplaridade ética. Todos sabemos da altivez de um Aquiles e também da arrogancia e
magnanimidade com as quais Prometeu enfrentou até mesmo as sagradas determinacdes

1 Bennett, Tony. The exhibitionary complex. In: The birth of the museum. History, theory, politics.
London/New York: Routledge, 2007, p. 59-88.

12 Nietzsche, F. Assim falou Zaratustra. I? Parte, “Do ler e escrever”. Tradugdo, notas e Posfacio Paulo
César de Souza. S&o Paulo: Cia das Letras, 2011.

3 Huyssen, Andreas. De volta para o futuro — Fluxus contextualizado. In: Huyssen, A. Memérias do
modernismo. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1996, p. 123-145.

62

Artefilosofia, Ouro Preto, n.15, dezembro 2013



impostas pelo deus de todos os deuses, Zeus. Sabemos ser desse material simbolico que
foi constituido todo o heroismo, pelo menos até a modernidade!

*k*

No verdo de 1958, John Cage iniciou uma série de cursos na New School for
Social Research em Nova York, tendo como audiéncia nomes que logo fardo parte da
cena artistica contemporanea internacional e, mais especificamente, do movimento
Fluxus: George Brecht; Jackson Mac Low; Dick Higgins; Allan Kaprow; Toshi
Ichijanagi [musico japonés e primeiro marido de Yoko Ono]; George Segal; Jim Dine;
Robert Rauschenberg; La Monte Young. Na mesma época, La Monte Young e Yoko
Ono organizavam uma série de performances e concertos no studio desta artista na
mesma cidade.

George Maciunas, um Lituano naturalizado norte-americano, designer,
historiador da arte sem diploma, com estudos em arquitetura, arte e mausica,
malsucedido comerciante de instrumentos musicais antigos, proprietario de uma galeria
de arte, chamada A/G, editor de revistas pouco conhecidas, empresario de arte, asmatico
e ascético, obsessivo e autoritario empreendedor de um “movimento”™* que sera
nomeado, por sua insisténcia, Fluxus. No final dos anos 50, Maciunas fica conhecendo
La Monte Young, ao frequentar os cursos de musica eletronica de Richard Maxfield na
New Schol of Social Research, encontro que mudara a dire¢do de seus interesses, no que
se refere a arte®.

A galeria A/G era até entdo especializada em arte abstrata, caminho rapidamente
abandonado por ele, apos ter sido apresentado por Young ao grupo de artistas de
vanguarda que circulava e atuava no studio de Yoko Ono. A partir desse momento, sua
galeria se transformard em local para conferéncias e performances musicais, das quais
participavam o proprio Young, Dick Higgins, Yoko Ono, Toshi Ychiyanagi, Al Hansen,
Walter de Maria, Jackson Mac Low, Ray Johnson, Henry Flint, Philip Corner, Richard
Maxfield, além do prdprio John Cage, mestre de véarios deles nos cursos da New School.
Merece destaque o fato de 0 nome Fluxus emergir a partir de interesses voltados para
masica e ndo para as artes visuais, uma génese que marcara sua trajetoria e expora mais
ainda a extrema incongruéncia das futuras tentativas de adequacdo de seus produtos ao
sistema museoldgico. Ndo apenas a maioria dos envolvidos tinha fortes vinculos com a
musica, como grande parte de suas pecas envolviam producdo ou intervencdo sonoras,
ou incorporavam instrumentos musicais em suas cenas.

O nome Fluxus deveria inicialmente batizar um segundo volume da Antologia de
La Monte Young, entdo editada por Maciunas. Segundo o relato deste, “o plano inicial
era apenas fazer outra, como um segundo livro de Antologia, exceto graficamente, ele
teria sido um pouco menos convencional que a primeira (edi¢do), o que significa que ela
deveria conter objetos e um formato diferente. Realmente a ideia que germinava era
usar o livro como um conjunto de envelopes com objetos dentro (...)”16. Na mesma
passagem, Maciunas enfatizava o carater jocoso e displicente que envolveu toda a
circunstancia de propor uma denominagdo para aquilo que deveria ser uma segunda

% Necessario observar que o termo “movimento” deve permanecer apenas em nome do estilo da escrita,
para indicar quando o texto faz referéncia ao conjunto das manifestacdes e produtos associados com o
nome Fluxus. No entanto, em sua maioria, 0s artistas envolvidos nesses eventos sdo unanimes em negar a
existéncia de algo como um grupo coeso ou um movimento. Na entrevista concedida a Larry Miller, que
seré citada aqui em diversas passagens, Maciunas insiste em que ndo se pode falar de algo como um
movimento em conexdo com o nome Fluxus, mas sim de “uma forma de fazer as coisas”.

%5 para uma anélise do projeto e quadro geral do Fluxus, cf. também Higgins, 2002.

16 Friedman, op.cit., p. 186.
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edicdo de escritos e composicdes, apos depararem com um excedente de material
reunido e excluido da recém-publicada Antologia, de La Monte Young. Numa atitude
aparentemente contraditoria com o discurso que pretende identificar Fluxus e um tipo de
humor corrosivo contra os ideais da “arte elevada”, Maciunas insistia desde o principio
em buscar um nome para aqueles eventos dispersos e projeto de edi¢cdo de seus escritos.
Nome traduz necessidade de identidade, coisa que a trajetoria flutuante, amorfa e pouco
afeita a delimitacOes das atividades, tdo caracteristica desses artistas, parecia recusar.

A Maciunas, no entanto, parece importar muito a confirmacao de ter insistido
em tal necessidade com a La Monte Young, ainda na época dos eventos promovidos na
sua Galeria A/G. Mesmo depois de ver a galeria ir a faléncia logo a seguir, ele se
manteve determinado a encontrar um nome, empenho este que, segundo ele, ndo parecia
mover mais ninguém: “ninguém parecia se importar se iriamos dar um nome para
aquilo, porque ndo havia encontros formais ou grupos ou nada parecido”. O nome
Fluxus surgiu com fruto de sua persisténcia no projeto da segunda antologia e em
funcdo de uma obsessdo caracteristica de sua personalidade dominadora e criativa,
sempre obsedada em impor unidade e garantir continuidades, num movimento
aparentemente contraditério com toda a producdo daqueles artistas, que ele tentava
convencer a se filiarem a um mesmo ideal, mesmo se a insisténcia no nome continuasse
se mostrando como mera bufonaria. Por que afinal Fluxus?, indaga o entrevistador: por
causa de seus sentidos multiplos e amplos, “sentidos engragados”, justifica-se ele'’,

Yoko Ono — no documentério The Misfits. 30 anos de Fluxus'®, realizado por
ocasido da bienal de Veneza em 1990 — confirma que Maciunas teria proposto a ela
escolher um nome que abrigasse aquelas atividades desenvolvidas pelo grupo em torno
de seu studio e da galeria A/G. Sugestdo essa que também a ela ecoou como
desnecesséria, 0 que ndo impediu Maciunas de aparecer dois dias depois, dizendo ter
encontrado um nome. Abrindo o dicionario, ele apontou para os diversos significados
de Fluxus, entre estes, dizia ele se divertindo, estava o de “dar descarga” [fluxing].

Devido a problemas financeiros persistentes, incluindo dividas ligadas a faléncia
da galeria e sem lograr reunir dinheiro para o projeto da segunda antologia, Maciunas
aceita um convite de trabalho para ser designer grafico a servico das forcas aéreas norte-
americanas, sediadas na Alemanha, em Wiesbaden. Em meio a uma sucessédo de
fracassos, esta proposta carregava consigo um alvissareiro futuro: o trabalho nédo apenas
era muito bem remunerado, como ainda colocou a disposi¢do de Maciunas um sistema
postal subsidiado pelo governo norte-americano, que ird Ihe possibilitar promover uma
série de concertos, projetados inicialmente por ele com o intuito de arrecadar dinheiro e
promover a publicacdo daquele material, originariamente destinado a segunda edicdo da
Antologia, ainda sem destino.

Nesse momento, Maciunas logra convencer artistas envolvidos no projeto da
Antologia, de que a forma mais fécil de arrecadar dinheiro para outra publicacédo, e
simultaneamente obter sua promogdo, seria a organizacdo de concertos vinculados a um
nome. Fluxus, claro! Nome que agora parece aceito, ndo apenas como promessa de uma
futura publicacdo, mas como um territorio artistico que poderia abrigar, mesmo que
temporariamente, aquelas atividades mutantes e multidisciplinares nas quais estava
envolvido esse grupo tdo heterogénico de jovens artistas de diferentes nacionalidades e
tipos de producgdo. O carater hesitante perpassando seus discursos, quando se trata do

7 Ibid, p. 187.
'8 Direcdo de Lars Movin.
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“projeto Fluxus™®, denota o quanto esse territério obstinadamente desenhado por

Maciunas permanecia para todos como utopia’:

Enquanto isso nés pensamos, bem, vamos fazer concertos, isso é mais facil
do que publicar e vai nos dar propaganda para a publicacdo. Talvez desta
forma encontrassemos gente que quisesse comprar a publicacdo — porque no
inicio nds ndo tinhamos conseguido vender Antologia também, vocé sabe,
aquilo estava apenas acumulando em um depésito. Entdo a ideia era de
produzir concertos como um truque promocional para vender qualquer coisa
gue a gente fosse publicar ou produzir. Foi assim que a série de Wiesbaden
comegou e foi a primeira vez que que foi nomeado Festival Fluxus e isso foi
outono.. setembro de 1962%

O primeiro a ser contatado foi Nam June Paik, que estudava e trabalhava com
Stockhausen em Darmstadt, juntos desenvolvendo uma nova estética para a musica,
para além das fronteiras sonoras vinculadas aos instrumentos tradicionais. Tudo remetia
aos experimentos de Jonh Cage, que haviam causado sensacdo em 1958, nos famosos
Ferienkurse fir neue Musik, de Darmstadt, nos quais ele havia defendido a libertacdo da
pura materialidade do som e o fim da exclusdo do ruido do campo da mdusica,
fundamentando-se num pensamento zen que se opunha ao racionalismo musical
ocidental®®. Tanto para o poeta e artista Fluxus Emmett Williams, que vivera anos em
Darmstadt, como também para Paik e La Monte Young, que se encontraram com Cage
naqueles cursos, o espirito da musica experimental produziu como efeito a sugestdo da
possibilidade de novos caminhos para artistas que, de maneira geral, ndo se adequavam
bem ao compartimentado e erudito sistema institucional da arte.

Ainda no que se refere a influéncia de John Cage sobre esse grupo, nao é
supérfluo retomar a consideracdo que Maciunas tece sobre o masico, explicando a
Miller por que designava “viagens de John Cage” o mapa que havia desenhado com
movimentos, acontecimentos e artistas a partir do final dos anos 40. Segundo Maciunas,
a extensdo do pensamento de Cage sobre o territorio da arte em sua época foi tal, que
seria necessario remeter a algo como “as viagens de Sdo Paulo”? e sua influéncia para a
divulgacdo do cristianismo: “seja 14 onde ele fosse, John Cage deixava atrds de si um
novo grupo; alguns admitem sua influéncia, outros ndo. Mas o fato é que aqueles grupos

eram formados apds suas visitas™*,

19 Sobre os discursos dos artistas envolvidos com o projeto Fluxus e o que este teria significado para cada
um, cf. Hendricks, op. cit., também o documentario dirigido por Lars Movin, The Misfits. 30 anos de
Fluxus.

0 Utopia = do grego topos [lugar] + prefixo negativador ou = outopos. Thomas Morus [1477-1535],
humanista inglés, batizara de Utopia sua ilha imaginaria, destinada a abrigar um regime socio-politico
ideal. Tommaso Campanella [1568-1639] escreve A cidade do sol, obra que é usualmente comparada a
obra de Morus, por seu forte viés idealista. Luta toda sua vida contra o despotismo e passa 27 anos na
prisdo por isso.

! Ibid.

?2Cage frequentou, no final dos anos 50, 0s cursos o pensador japonés e tradutor do Zen budismo para os
Estados Unidos, Dr. Susuki, oferecidos na Universidade de Columbia. Sobre Cage, cf. Revill, David. The
roaring silence. John Cage: A life. New York: Arcade Publishing, 1992.

2 Curiosa esta referéncia justamente ao apéstolo Paulo, identificado por Nietzsche em algumas passagens
de sua obra como o “apdstolo da seriedade”, por ter sido o responsavel, segundo ele, pela “invengdo” do
cristianismo.

* Ibid, p. 183.
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Formava-se com aqueles Festivais Fluxus um ambiente espiritual que mesclava,
por um lado, arte concreta® e zen budismo, fluindo a partir do pensamento de Cage, por
outro humor e oposicéo as artes eruditas e ao sistema de arte, carregando referéncias a
Duchamp e ao dadaismo de Zurique. Apesar de estarem todas essas influéncias
reconhecidas por Maciunas e pela maioria das falas produzidas por artistas envolvidos
com Fluxus, algo parece ainda escapar a estas tentativas de mapeamento e compreenséo
do movimento, talvez por este se constituir de uma logica alienigena, por vezes de
dificil manuseio, em relacdo a qual restaria apenas reagir da mesma forma que reagimos
a um convite para um espetaculo vaudeville: ndo adianta aparecer vestindo black tie.
N&o se deveria ir a um concerto Fluxus esperando arte, esta € uma crenca que aparece
como um dos unicos pontos de convergéncia unindo o pensamento dos envolvidos
naqueles primeiros festivais Fluxus®® realizados na Europa, a partir de Wiesbaden.

Esse parece ter sido o primeiro atrito a expor as divergéncias do grupo, quando
Joseph Beuys apresentou duas performances no Festum Fluxorum Fluxus, — Musik und
Antimusik, realizado na Academia de Arte de Disseldorf, em 1963, onde ele acabara de
ser nomeado professor de escultura®’. Beuys apresenta duas performances intituladas
Komposition fiir zwei Musikanten e Sibirische Symphonie 1.Satz, este ultimo um
happening provocador, que terminava quando ele arrancava o coracdo de uma lebre
morta.

Por mais radical que a proposta artistica de Beuys pudesse parecer naguela
época, a0 empregar materiais como chad e sangue de lebre em lugar de tinha para
executar desenhos, ou jornais usados e garrafas descartaveis para esculturas, ela
continuava a lidar com a arte a partir do lugar tradicional do artista como grande criador
de significados/produtos para serem expostos em galerias. O encontro com o Fluxus
teria representado um ponto de virada, quando pela primeira vez ele é levado a se inserir
em um contexto de producdo coletiva, afastando-se do que fora até aqui sua préatica de
estudio/artista-galeria, para experimentar uma atuagdo colaborativa performatica.

No entanto, como o proprio Beuys admitira mais tarde, seu trabalho passou a
ndo interessar mais ao grupo, ja no momento de sua segunda performance realizada
naquele Festival, a qual foi interpretada como negando alguns dos principios mais
cruciais da filosofia Fluxus, o principal deles, a dissolugdo da ideia do artista como
criador genial, que deve ser identificado por sua cria¢do. Ora, justamente aquilo que
mais evidenciava o carater fortemente expressionista das performances de Beuys. Um
dos tracos marcantes de sua atuacdo exemplifica bem contra o qué reagiam 0s outros
artistas ligados ao Fluxus: ele nunca escrevia o roteiro de suas performances, impedindo
que elas fossem reproduzidas por qualguer um, em outro momento e lugar. Essa atitude
claramente impunha a seu trabalho uma forte dependéncia a sua presenca, fato que até
hoje é um empecilho para a reconstituicdo daqueles eventos?.

% Essa definigdo de “arte concreta”, para referir-se as atividades e produtos do Fluxus, mereceria um
estudo a parte, que explorasse os sentidos que ela adquiriu para os diversos movimentos da primeira
metade do século XX e ainda remetendo ao realismo de Courbet, mesmo que ela ndo aparecesse cunhada
dessa forma por este artista do século XIX. No discurso de Maciunas, 0 conceito aponta para a negacdo
da “arte erudita”, de museu, assim como para sua caracteristica banalidade “humana, demasiada humana”.
Humano, entendido aqui, como destituido da soberania com a qual a tradicdo metafisica judaico-cristd e
filosofico-racionalista ungiu 0 homem.

%6 Com excegdo talvez apenas de Beuys, nesse caso.

270 evento contou com as participaces de Benjamin Patterson, Robert Watts, George Brecht, Emmett
Williams, Dick Higgins, Daniel Spoerri, Thomas Schmit, Jackson Mac Low, George Maciunas, Arthur
Koepcke, Wolf Vostell, Al Hansen, La Monte Young e Nam June Paik.

%8 Basta comparar com 0s event score, de George Brecht, que se constitufam de instrucdes para breves
acoes, sempre redigidas a mdo, ou datilografados em pequenos cartdes.
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Talvez Maciunas tivesse em mente exatamente a diferenca entre a proposta
antiarte das performances Fluxus e todo aquele conteddo carregado de seriedade
metafisica, inerente aos trabalhos de Beuys, quando ensaiou, a certa altura de sua
conversa com Miller, uma explicacdo para a diferenca entre os happenings, adjetivados
de polimorficos, e os eventos Fluxus, cuja filosofia seria monomorfica. Insistindo no
carater nonsense e farsesco que permeava a producdo Fluxus, ele tracou uma clara
separagdo também entre duas formas de recepcdo, uma demandando reflexdo e
interpretacdo; outra jogo, riso e superficialidade:

Agora sobre 0 monomorfismo (...) este € um item importante que deveria ser
mencionado. E onde ele (Fluxus) difere dos Happenings. Veja, Happenings
sdo polimérficos, o que significa muitas coisas acontecendo a0 mesmo
tempo. Bem, ok, € como teatro barroco. Vocé sabe, poderia ter tudo
acontecendo: cavalos pulando e fogos e fontes e alguém recitando poemas e
Luis XIV comendo seu jantar, ao mesmo tempo. Logo, isso é polimorfismo.
Poli significa muitas formas. Monomorfismo, isto significa apenas uma
forma. Agora, a razdo para isso, vocé V€, é que muito do Fluxus é como uma
piada (gaglike). Isso é parte do humor, é como uma piada. Na verdade, eu
ndo o colocaria em nenhuma classe mais elevada do que uma piada, talvez
uma boa piada.

(.. )

Eu acho que ele (Fluxus) é uma boa e inventiva piada. E isso que estamos
fazendo (...) Em outras palavras, vocé ndo pode ter seis comediantes ali em
pé contando seis piadas simultaneamente. Isso simplesmente nao
funcionaria. Tem de ser uma piada de cada vez

(...) A estrutura toda é linear e vocé ndo pode nem mesmo ter dois
comediantes simultaneamente; vocé ndo capta a coisa. Assim, toda a
estrutura de uma piada é linear e monomorfica e, eu acho, é por isso que a
estrutura de nossos concertos tendiam a ser desta forma; é como uma piada

€)%

Um ano antes, o embate havia sido apenas com o poder politico-social
constituido. Nada que ndo pudesse ser previsto, ou mesmo desejado. O primeiro
Festival Internacional Fluxus da Mais Nova Mdsica, havia ocupado uma sala de
concertos cedida pelo Museu da Cidade de Wiesbanden, ao longo do més de setembro
de 1962. O prefeito da cidade viu de perto a ameaca de perder seu cargo, depois que
jornais alemdes despejaram sua furia sobre seu gesto de ceder um espaco publico para
aquilo que qualificaram de “arte terrorista”. Epiteto adequado do ponto de vista de uma
cultura erudita, para a qual a arte traduz os mais caros valores e crencas da tradicéo,
afinal aqueles artistas j& eram conhecidos do publico e da midia alem& por atentados
contra essa cultura, como aquele perpetrado por Paik, destruindo um violino ao usa-lo
para golpear de forma violenta uma mesa, numa performance intitulada One for Violin
Solo, executada no Festival Neo-Dada der Musik, em junho do mesmo ano em
Dusseldorf. *°

Depois de Wiesbaden, seguiram-se festivais em Londres [Festival of Misfits];
Disseldorf; Copenhagen; Paris; Estocolmo; Oslo; Amsterdd/Haia e Nice, entre 1962 e
1963. A medida que corriam cidades, novos nomes vinham se juntar a esses
desajustados, formando uma rede internacional com nucleos diversos e divergentes,
como foi o caso de Joseph Beuys. Passado esse momento inicial, de volta a Nova York,

 Friedman, op.cit., p. 196.
%0 Cf. Smith, 1998.
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Maciunas assumiu uma postura que radicalizava ainda mais aquelas propostas iniciais,
transformando-as cada vez mais em um discurso politico que buscava identificar Fluxus
com movimentos artisticos inseridos em contextos revolucionarios da primeira metade
do século XX, gerando uma verve que mesclava ironia e ressentimento em doses
igualmente excessivas, comprometendo sua ja debilitada fisiologia ao buscar viabilizar
o inviabilizavel.

O caréter utopico do Fluxus fica entdo mais claramente evidenciado, produzindo
sucessivas dissidéncias. Num documento datado de abril de 1963, intitulado “Nova-
Politica Fluxus. Carta n° 6”, Maciunas desenhava sua “proposta de propaganda agdo”,
para Nova York, no sentido de promover atividades subversivas de ataque e distarbio de
atividades culturais eruditas: piquetes e demonstracOes; sabotagens e perturbagdes da
ordem [disruptions]; composi¢cdes; venda de publicagdes Fluxus. Mesclam-se aqui
humor e ira contra o que chamavam “arte elevada” e suas institui¢des.

O alvo principal deveria ser o sistema institucional da arte, com seus concertos,
vernissages e exposi¢cdes, mas objetivava-se ainda um ataque estratégico ao sistema de
transporte da cidade, com interrupc¢des provocadas em pontos cruciais durante a hora do
rush; a interrupcdo do sistema de comunicagdo com a disseminacdo de falsas
informacBes ou mesmo inundando as caixas de correio com milhares de pacotes
contendo pedras pesadas, sem selos postais, e registrados tendo como remetentes varios
jornais, galerias, casas de concerto, museus, artistas etc., 0s quais, supunha Maciunas,
receberiam de volta os pacotes ndo enviados e a cobranca por tal. Havia ainda planos
para usar correspondéncia divulgando falsos dados de eventos famosos, além do uso de
telefones de emergéncia solicitando estes servicos, que seriam direcionados para pontos
estratégicos da cidade, em noites de abertura em concertos e museus, de forma a
tumultuar o trafego em torno.

Num piquete que se tornaria famoso, Maciunas e outros do grupo, que
condenavam de forma mais radical a cultura erudita, promoveram uma manifestagéo
defronte do Judson Hall, casa de concertos onde estava acontecendo uma série de
performances musicais de Stockhausen, organizadas por Allan Kaprow, que ja se
distanciara do grupo. A acusacdo contra Stockhausen — de permanecer um ativo
promotor de cultura erudita para a elite branca e racista norte-americana — ndo era
inusitada e expressava a ira, especialmente dos mais radicais, como Henry Flint,
Maciunas e Ben Vautier, contra o sistema institucional capitalista das artes. Segundo as
palavras do proprio Maciunas, os objetivos do Fluxus ndo eram estéticos, mas sociais e
visavam a progressiva eliminacdo das chamadas belas artes: mdsica, teatro, poesia,
pintura, escultura etc., e a promocao de meios para o incremento de potencial artistico
direcionado para fins mais construtivos, tais como as artes aplicadas: a industria, o
design, jornalismo, arquitetura, engenharia, artes graficas:

31 Numa carta a Tomas Schmit, de janeiro de 1964, Maciunas defende de forma enfatica a identidade do
Fluxus com o grupo da LEF, do final da década de 1920 na Unido Soviética. Uma passagem desta carta
sera citada mais a frente. Fica dificil imaginar uma equagdo que somasse humor vaudeville, Charles
Chaplin e Buster Keaton — para citar dois nomes frequentemente associados por Maciunas ao humor
Fluxus — com a atuacdo de uma frente artistico-politica como a LEF, acentuadamente marcada, a meu ver,
pelo ideal de seriedade que marcou tantos desses movimentos da esquerda revolucionaria no século XX.
Cf., por exemplo, na entrevista a Miller: Friedman, p. 192. No texto-manifesto escrito por Mayakovsky
para o primeiro ndmero da revista LEF, em 1923, ele acentua que aqueles eram novos tempos, “para
comecar grandes coisas”, remetendo estas a “seriedade de nossa atitude para com nés mesmos”. O texto
como um todo exala esse compromisso com a grandiosidade e seriedade dessa tarefa. In:
Harrison&Wood, 2002, p. 346.
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Veja, como nossos primeiros manifestos, quando eles ainda eram sérios, no
primeiro ou segundo ano, eles eram todos antiarte e todos tendiam a ser a
favor de formas que todo mundo poderia fazer. Vocé vé, tudo conectado
com John Cage. Quando John Cage diz que vocé pode escutar o som da rua
e obter uma experiéncia artistica disso, entdo vocé ndo precisa de musicos
para fazer mdsica. Qualquer um pode ser seu proprio masico e escutar
barulho das ruas. Se vocé tem uma experiéncia artistica de uma peca de
George Brecht consistindo em acender e apagar a luz toda manha, todo
mundo € isso, vocé percebe? NOs estamos abandonando toda essa coisa do
artista profissional completamente®.

No lugar de construcdes tedricas, uma complexa e irbnica teia de influéncias,
sugerida por Maciunas com seus mapas, constroi uma génese para o carater anedotico e
antiarte do Fluxus®, assim como para a inclinacdo & absudidade da maioria de suas
manifestacdes. Segundo seu mapeamento, no inicio estava Duchamp, claro! Mas o que
poderia sugerir o cruzamento da musica futurista de Russolo com o readymade, as
colagens e concretismo do dadaismo, tudo culminando em John Cage? O concretismo,
defende ele, pois do readymade — que € a coisa mais concreta, nada podendo ser mais
concreto do que isso — Cage derivou o som concreto, cujo principio foi estendido por
Brecht e Vautier para as acfes, por exemplo, na peca do primeiro consistindo em
simplesmente acender e apagar a luz e no gesto do segundo de disseminar sua assinatura
pelas coisas, transformando tudo em um “trabalho Ben Vautier”**:

Agora, ele estd conduzindo o readymade a absudidade, a um fim absurdo.
Ele ndo deixa nada intocado: ele assina tudo. Logo, tudo é Ben Vautier.
Assim, tem um humor ja ai. Mas um outro tipo de humor, tem também muito
humor no Teatro Futurista, tem também muito humor simplesmente no puro
vaudeville, como Charlie Charplin e Buster Keton. Tem muito humor na
comédia musical, como Spike Jones. Bem, eles podem ndo ser uma
influéncia direta, mas eles ainda estavam 4, assim tem ainda essa tradicao de
concertos engragados e musica engracada®.

Inadequacdo, humor e utopia, mesclados a um grande fracasso também
financeiro, segundo reconhecia Maciunas, admitindo ter investido muito dinheiro nessa
sucessdo de projetos, sem nunca ter conseguido reaver nada, espelhando em sua propria
trajetdria de vida o tipo de desafio nonsense proposto por uma das Flux Yearbox por ele
construidas, que continha conchas do mar e a instru¢do “organize as pedrinhas de tal
forma que a palavra C-U-A-L nunca aparega”! Mas se a questdo ¢ fracasso financeiro,
ndo foi ele o que mais teria perdido dinheiro, acrescenta Maciunas, citando Dick
Higgins com seu mal sucedido empreendimento da editora Something Else, na qual teria
“enterrado” nada menos do que meio milhdo de dolares! Mas e o projeto de vender os
maultiplos Fluxus por precos maédicos, confrontando o sistema oficial da arte com uma
alternativa que mesclava humor e utopia? Ninguém queria comprar aquilo naquela

%2 Friedman, op.cit., p. 197.

%% Numa outra passagem da mesma entrevista, Maciunas comenta sobre o papel do humor para Fluxus,
acrescentando que essa era uma caracteristica que os distinguia de movimentos precedentes também
marcados pela verve antiarte, como o dadaimo e futurismo, pois mesmo neste, insiste ele 0 humor era
apenas incidental: “(...) eles eram muito sérios com seus Sérios manifestos. N6s viemos com manifestos
divertidos. Quero dizer, eles nunca iam escrever manifestos engracados. (...) seja o que fosse que
fizéssemos, mesmo as coisas sérias como aquela Missa, acabaram sendo humor”, op.cit., p.192.

% Cf. Friedman, p. 183-184 e 191.

% Ibid, p. 192.
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época, relembra ele: “abrimos uma loja na Canal Street (Nova York), quando foi
i550?...1964. E tivemos esta loja por quase um ano. N&o fizemos nem uma venda sequer
durante todo este ano”. E quanto a palavra C-U-A-L, bem, nunca ocorreria mesmo,
acrescenta divertindo-se, “eram conchas, ndo pedrinhas”!36

Em 1966, Maciunas se mudou para o Soho, desencadeando uma trajetoria que
mesclou elementos de utopia, humor negro e tragedia. Toda sua energia e muito
dinheiro emprestado foram empregados para comprar velhas e desvalorizadas
edificacbes neste bairro com o intuito de viabilizar um projeto de cooperativas de
artistas, que pudessem ser simultaneamente moradia e lugar de producdo coletiva, em
claro confronto com o caréter individualista e personalista alimentado pelo mercado de
arte. Projeto marcado por um duplo fracasso: de um lado porque o projeto incipiente de
uma frente unida de artistas, cineastas, musicos, escritores e editores, morando e
produzindo coletivamente, dificilmente poderia se efetivar, na medida em que ndo
espelhava a verdadeira fragmentacéo do grupo; por outro, o reverso de tal fracasso era o
sucesso comercial, que a época rapidamente avancava sobre o Soho, descoberto pela
especulacdo imobiliaria, bem sucedida em se apropriar de movimentos incipientes de
artistas e “alternativos” das mais variadas crengas, que para la se mudaram na década da
contracultura dos anos sessenta, em busca de espaco barato na area central de Nova
York®,

O episodio macabro desta série de fracassos circundados pelo emergente sucesso
dos novos ricos de Manhattan ficou por conta de uma agéo de criminosos locais que
agrediram Maciunas, em 1975, quando este trabalhava na reforma de um desses espacos
que agora ocupava no Soho. As investigacGes apontaram para um crime encomendado,
aparentemente por um dos “chefes” do crime na area, em conluio com especuladores
imobiliérios. O resultado foi dramatico para alguém que ja tinha um histérico de saide
debilitada: quatro costelas quebradas, um dos pulmdes em colapso, a perda da visdo de
um dos olhos. No entanto, em lugar de gerar uma narrativa biogréfica gravitando entre
autocompaixdo e nobreza de principios, Maciunas interpretou com acidez e humor o
evento, escrevendo a amigos que, para evitar que tal se repetisse, iria empacotar seus
agressores mafiosos em uma caixa Fluxus e exibi-la como exemplo de “escultura-ao-
vivo” de Ben Vautier.

Fracasso (sempre temperado com humor) paradoxalmente fomentado pelo
préprio Maciunas, mesmo que involuntariamente, e que conduzirda o Fluxus a
autodissolucdo, ao menos em parte. Desde que retornou da Europa para Nova York,
esse utopista e organizador fracassado de cooperativas Fluxus investiu muito de sua
precaria energia e saude em dissociar artistas da “marca” Fluxus, escrevendo cartas e
documentos que decretavam a morte Fluxus sobre nomes tais como Joseph Beuys, Nam
June Paik, Dick Higgins, Wolf Vostell, Dieter Roth e tantos outros considerados por ele
indignos do projeto Fluxus. Seu discurso, sempre eivado de humor e inteligéncia; seu
panfletarismo contra as estruturas burguesas da arte; o impulso agregador e organizador
que 0 movia e propiciou a realizacdo de tantos eventos, nada disso pode ser dissociado
de certa bilis negra de ressentimento que corria em suas veias, talvez produto de uma
longa histdria que sua fisiologia possa narrar, talvez sintoma de uma inadequagédo desse
projeto ao contexto caracteristico da cultura capitalista da arte norte-americana.

No episodio final, ainda dentro dessa série de fracassos que marca o0 projeto
utopico de estabelecer uma comunidade de vida e producdo artistica & margem da
sociedade burguesa e seu sistema oficial de arte, Maciunas investe muito da sua ja
debilitada energia e de um novo empréstimo financeiro para negociar a compra de uma

% Ibid, p. 190.
87 Cf. Home, 2004.
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ilha nas imediacdes de Nova York. Curioso que ele tenha se voltado para o objetivo de
adquirir justamente uma ilha, territorio separado do continente, miragem de tantas
utopias sociais e politicas. Num acaso marcado por um misto de tragédia e comicidade,
o milionario proprietario do local, que concedera na venda apds meses de insistentes
negociagdes, morre no dia da assinatura do contrato de venda. N&o apenas a ilha
permanecera como utopial

René Block — um dos estudiosos do movimento e curador de uma das mais
importantes exposi¢des Fluxus, intitulada Fluxus na Alemanha: 1962-1994 — descreve
Maciunas como essencialmente um utopista, que sonhava com um mundo melhor ou
“com um mundo mais bem organizado”, no qual a arte desempenharia o papel crucial
de se autoeliminar, dando lugar a criatividade a servico de fins socialmente Uteis, sendo
direcionada a novos canais, atraves dos quais ela se tornaria acessivel a todos e qualquer
um %%, Uma arte assim vertida em producéo de utilidades vendidas a precos médicos,
sempre compreensivel a todos na sociedade, representaria a autoaniquilacdo da arte
como a conheceu a tradi¢do ocidental, a0 menos desde o Renascimento.

A autoaniquilacdo da arte ou de um lugar ocupado pela arte em nome de uma
criatividade direcionada para algo “socialmente util”? Toda a producdo Fluxus parece
inadequada aquilo que estd convencionado como “espacos da arte”, impregnada dessa
fragilidade congénere do fracasso, de certa impoténcia prépria ao “infamiliar” e
desajustado, como mostram bem os event score Fluxus e as FluxusBox. Mas para que
tipo de “utilidade” apontariam performances non sense deflagradas pelos diversos
artistas associados ao Fluxus, como poderia ser exemplificado pela Flux Mistery Food,
de Ben Vautier? Uma lata genérica e sem rétulo, cujo contetdo ficaria escondido até
que algum participante mais corajoso venha abri-la e comer o que estd dentro. Desafio
aceito, mistério desfeito, arte dissolvida! Qual seria exatamente a utilidade dessas
Fluxbox, um dos principais “produtos” vinculados ao projeto Fluxus? Nada mais
distante do sentido de utilidade, tal como o entende o sistema burgués de producéo e
consumo.

Como seria equacionar essa praxis antiarte com objetivos ‘“‘socialmente
construtivos” e os principios de uma “ideologia da utilidade”, obliterando-se a origem
desta dltima na apologia burguesa da mercadoria e sua crenga na absoluta eficacia de
seu sistema produtivo? E como equacionar o socialmente Gtil ao impulso de dissolugédo
de discursos e posturas racionalistas préprio do humor vaudeville de Chaplin e
congéneres? Como equacionar a logica inerente ao trabalho, produtor de utilidades, e as
inutilidades Fluxus? Utilidade fala de um mundo pretensamente ordenado e racional,
exatamente do qual rimos com Chaplin®®.

Por outro lado, se o verdadeiro sentido do projeto de Maciunas, de
“autoeliminagdo do Fluxus™*, fazia parte de sua utépica pretensdo de dissolucdo da arte
e da figura do artista, entdo o fracasso morava no coracdo da utopia. Nao porque tais
objetivos ndo foram alcancados, o que seria irrelevante para se aquilatar o alcance de
um projeto filosofico sobre o lugar pretendido para a arte na cultura, ja que o fracasso
poderia fazer parte de uma proposta que pretendesse ir a contrapelo de seu tempo. Mas
sim porque o verdadeiro motor de toda utopia € um impulso profundamente otimista,

% Cf. Block&Berger. In: Hendricks, 2002, p. 38-43.

% Danto comenta sobre isso que 0s objetos e aces Fluxus seriam adequados exemplos da inutilidade da
arte: “Sdo arte e ndo servem para nada além deles proprios, nem sequer para aquelas ‘mais elevadas
necessidades do espirito’ para as quais, segundo Hegel, a arte uma vez serviu”. In: Ibid, p. 30.

* Na carta de janeiro de 1964 a Schmit, Maciunas defende que se “Fluxus ¢ definitivamente contra
objetos-de-arte como bens nédo-funcionais a serem vendidos para prover sustento para um artista”, ele
poderia ter a fungdo pedagdgica tempordria de ensinar a falta de necessidade da arte, incluindo ai a dele
préprio, Fluxus: cf. Ibid, p. 163.
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mesmo na sua recusa radical do presente e de suas formas simbdlicas. Essa, uma
contradicdo pulsando no projeto Fluxus, tal como foi defendido por Maciunas e
compartilhado por alguns, por muito tempo, mesmo que dele discordando: a ndo-
explicitacdo desse otimismo voltar-se-ia contra o proprio projeto, seja em seu fracasso
em ser “bem sucedido”, seja em seu sucesso como antiarte assimilada pelo circuito de
museus modernistas.

Referéncias bibliograficas:

BENNETT, Tony. The birth of the museum. History, theory, politics. London/New
York: Routledge, 2007.

CARBONELL, Bettina (Ed.) Museum Studies: An anthology of contexts.
Malden/Oxford: Blackwell Publishing, 2007.

DANTO, Arthur. O mundo como armazém: Fluxus e filosofia. In: HENDRICKS, Jon
(Ed). O que é Fluxus? O que ndo é! O porqué. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco
do Brasil, 2002.

DEMPSEY, Amy. Estilos, Escolas & Movimentos. Guia enciclopedico da arte
moderna. Sdo Paulo: CosacNaify, 2003.

DUNCAN, Carol. Civilizing Rituals: Inside public art museums. London: Routledge,
1995.

. The art museum as ritual. In: PREZIOSI, Donald (Ed.). The art of art
history: A critical anthology. Oxford: Oxford University Press, 1998.

EAGLETON, Terry. The ideology of the aesthetic. Malden/Oxford: Blackwell
Publishing, 2004.

EISENMAN, Stephen F. Nineteenth Century Art. A Critical History. London:
Thames&Hudson, 1994.

FOUCAULT, Michel. Nietzsche, Freud e Marx. Theatrum philosoficum. S&o Paulo:
Editora Principio, 1987.

FRIEDMAN, Ken. The Fluxus Reader. Chichester: Academy Editions, 1999.

HARRISON, Charles&WOOD, Paul. Art in Theory: 1900-2000. An anthology of
changing ideas. Malden/Oxford: Blackwell Publishing, 2002.

HENDRICKS, Jon (Ed). O que é Fluxus? O que ndo é! O porqué. Rio de Janeiro:
Centro Cultural Banco do Brasil, 2002.

HIGGINS, Hannah. Fluxus experience. Berkeley/Los Angeles/London: University of
California Press, 2002.

HOME, Stewart. Assalto a cultura. S&o Paulo: Conrad Editora, 2004.

HUYSSEN, Andreas. Memdrias do modernismo. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1996.

NIETZSCHE, F. Kritische Studienausgabe [KSA]. Edicdo critica organizada por
Giorgio Colli e Mazzino Montinari. Berlin/New York: Walter de Gruyter, 1988.

. A gaia ciéncia. Traducdo, notas e Posfacio Paulo César de Souza. Sdo

Paulo: Cia. das Letras, 2001.

. Crepusculo dos idolos. Ou como se filosofa com o martelo. Tradugéo,
notas e Posfacio Paulo César de Souza. S&o Paulo: Cia. das Letras, 2006.

PREZIOSI, Donald. Collecting/Museums. In: NELSON, Robert S; SHIFF, Richard
(Ed.). Critical terms for art history. Chicago/London: University of Chicago Press,
2003, p. 407-418.

SMITH, Owen F. Fluxus: The history of an attitude. San Diego: San Diego University
Press, 1998.

STILES, Kristine/SELZ, Peter. Contemporary art. A sourcebook of artist’s writings.
Berkeley/Los Angeles/London: University of California Press, 1996.

72

Artefilosofia, Ouro Preto, n.15, dezembro 2013



