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O Periodo Fluxus

2.1.

Paik e Fluxus

Abordar a obra e a poética de qualquer artista que, como Nam June Paik,
tenha participado ativamente do primeiro periodo de Fluxus (denominada por
Owen Smith como pré-Fluxus, compreendido entre 1961-64) requer um estudo
desse movimento e uma abordagem da visdo de alguns autores que tentaram
compreender Fluxus seja a partir do seu contexto histérico, de sua ontologia
performatica e musical, de suas ac¢Ges sociais ou de uma determinada orientacéo
nas artes, élan que acabou aproximando estes artistas, ndo artistas ou anti-artistas
vindos de horizontes t&o diferentes.

Enquanto grupo formado pela associagdo voluntaria de artistas que
partilhavam um interesse mutuo pela personalidade e pelo trabalho do outro e cuja
coesdo, organizacao e formulacdo tedrica resultariam dos esforcos do seu criador
e promotor, o arquiteto e designer George Maciunas, Fluxus conheceria, ao longo
dos seus 17 anos de atividade inconstante, uma reconfiguracdo continua de seus
membros, que a ele se associavam ou dissociavam segundo determinadas
caracterfsticas que as performances Fluxus adquiriam em dados momentos 2, de
tal modo que, segundo Owen Smith *, a primeira fase do movimento terminaria
em 1964 no contexto de uma transformacgdo dramatica de sua composicao devido

a conflitos entre os seus integrantes.

2 Barbara Moore, citada ensaio no Entre a 4gua e a pedra de Kristine Stiles, observou que “Fluxus
significava qualquer coisa bem precisa em momentos precisos, e as pessoas Sabiam
suficientemente o0 que isso representava para a ele se associar ou dissociar” (STILES, p. 70).
Segundo Stiles, esse “algo” caracterizando as performances Fluxus, que em certos momentos
podia provocar a associa¢do ou dissociacdo dos artistas “deve levar em conta suas preocupacdes
(...) sobre o género, 0 sexo, a raca, 0 perigo e a violéncia” (Idem, p. 85). Por outro lado, devemos
lembrar que George Maciunas mantinha atualizada uma lista de artistas Fluxus na qual indicava,
segundo seus proprios critérios, quais artistas ainda pertenciam oficialmente ao movimento e
quais, por razdes ideologicas, pessoais ou de quebra de contrato, eram expulsos.

$SMITH, p. 31
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No entanto, o afastamento ou a dissociacdo voluntaria de um artista fluxus
por quaisquer razGes que sejam nem sempre resultara numa negagdo por parte
deste dos principios que orientavam seu trabalho na época de sua reconhecida
pertenga a0 movimento. Ao falar da necessidade de se evitar uma categorizagao
restrita do que seria Fluxus de modo a permitir a inclusdo de artistas como Josef
Beuys e Nam June Paik no “Fluxismo”, o curador e diretor de museu René Block
associou o reconhecimento gradativo de Fluxus por parte do publico, galerias e
colecionadores a tais artistas “que criaram trabalhos artisticos de relevancia
histérica, mas que, em suas atitudes, no entanto, permaneceram fiéis a Fluxus” *.
A observacdo de René Block podemos acrescentar o fato de que Fluxus n&o foi
uma “escola” e que sua condicdo de “movimento artistico”, no sentido habitual, é
guestionada. Segundo Andreas Huyssen, esta vanguarda teria conseguido criar
uma “tradicdo dinamica”, livre de dogmas, permitindo que seus primeiros
participantes ingressassem em novas aventuras conservando o “espirito do fluxo”
cujos tracos continuariam presentes em numerosos movimentos e trabalhos
pessoais ulteriores °.

N&o é, portanto, apenas na intencdo de determinar um ponto importante na
trajetdria artistica de Paik que iniciamos este trabalho com um capitulo dedicado a
Fluxus; acreditamos que o estudo do movimento a partir de textos que tentam
delimitar algumas de suas caracteristicas principais e uma compreensao da Vvisao
pessoal do artista sobre este expressa em seus escritos, trabalhos ou entrevistas
serdo tdo importantes na interpretacdo de suas performances Fluxus quanto na
abordagem de trabalhos que utilizam a tecnologia, pois mesmo apds reorientar seu
trabalho e se tornar “uma estrela na cena do video violando abertamente a

" 8 0 artista

exigéncia Fluxus de que os artistas se mantivessem andnimos
continuou a ser, segundo as suas proprias palavras, um fluxista.
Nam June Paik foi um importante membro de Fluxus e juntamente com La
Monte Young e Benjamin Patterson integrou um quadro considerdvel de
compositores ou musicos que faziam parte do movimento. Seu contato com a
musica ocidental erudita remonta a formacdo em piano classico na Coréia, seu

pais de origem, e a um interesse particular pelo radicalismo de Arnold Schoenberg

*BLOCK, R.; BERGER, T., 2002, p. 39
> HUYSSEN, p. 142
® BLOCK, R.; BERGER, T., loc. cit.
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7 compositor serialista que sera tema de sua tese no curso de histéria da arte e da
musica na Universidade de Tokio. Ap6s o curso no Japdo, Paik mudara para a
Alemanha, dando continuidade a seus estudos de composicdo e trabalhando com
musica eletronica no laboratorio dos estdios radiofonicos da WDR Broadcasting
Corporation em Coldnia, juntamente com Karlheinz Stockhausen, a quem
conhecera em ocasido dos Cursos de Férias para Nova Musica em Darmstadt, um
importante centro de trocas entre jovens compositores; ainda em Darmstadt, Paik
conhece John Cage e assiste a sua conferéncia Composi¢ao como Processo (1958)
8 e ao0s concertos do compositor com o pianista David Tudor, experiéncia que iria
» 9

converté-lo num “cageano fervoroso
trabalho.

, provocando uma reorientacdo em seu

Paik estava entre os primeiros artistas residentes na Europa a receberem a
carta de George Maciunas convidando-os a incluirem seus trabalhos no recente

projeto do periodico Fluxus, aventura editorial iniciada na Galeria AG de

" Arnold Schoenberg foi um importante compositor da primeira metade do século XX,
“descobridor” do método dodecafbnico que inaugurou a era da musica serial, “que, baseada
inicialmente em uma série discretamente organizada das doze notas do sistema temperado
ocidental, viria a se generalizar no final dos anos 40 e primeira metade da década de 50 (...) com o
serialismo integral”. (SHOENBERG, 1999, p. 13)

Ao refletir sobre a importancia de Karl Marx e Schoenberg na definicdo de sua “paisagem
espiritual” numa “Coréia privada de informacfes de 1947”, Paik observa que seu gosto por este
altimo “reflete o clima social de Seul”, que beirava a catastrofe: “Eu optei por Schoenberg porque
ele era 0 mais radical. Eu aposto que s6 este adjetivo determinou minha escolha, mesmo antes de
ter a oportunidade de escuta-lo” (PAIK, 1993, p. 42) — ao que acrescentariamos que 0 mesmo
radicalismo determinaria, anos mais tarde em Darmstadt, seu interesse pela misica do compositor
americano John Cage, ex-aluno de Schoenberg.

Em seu ensaio A memdria midiatica (1992) Paik lembra que apds a ocupacao pelo Japdo em 1939-
45 numerosos compositores coreanos entraram em contato com a vanguarda musical ocidental.
Nesse clima de efervescéncia, o artista descobriria um livro sobre a musica moderna impresso
antes da guerra na lingua do pais invasor, com um capitulo dedicado a Arnold Schoenberg. Desse
fato, Paik conclui com ironia que “a cultura € uma rua de mao dupla” (Idem, p. 8).

Tais relatos nos sdo Uteis ha medida em que fazem pensar a experiéncia da guerra, da dominacédo
estrangeira e da consequente escassez de informacdo enquanto episédios da biografia de Paik que
ajudam a compreender a oposicdo do artista ao “chauvinismo cultural” (além do seu “lado
cooperativo, anti-estrela”, o artista admirava Fluxus por ser “um dos raros movimentos artisticos
do pés-guerra que era autenticamente e conscientemente international” (Idem, p. 131) e suas
consideracdes sobre o papel da arte na comunicagao, seja em sua resposta ao problema do excesso
de informag8o ou na criacdo de uma “videoesfera” multicultural. Tentaremos aprofundar essas
questdes ao retoma-las mais adiante neste trabalho em um capitulo dedicado a intermidia
arte/comunicacao.

8 Composicdo como Processo é constituida de trés conferéncias (Mudancas, Indeterminacéo e
Comunicacéo) dadas em Darmstadt durante os cursos de verdo de musica nova; em Mudancas a
conferéncia tem a mesma duracdo que Music of Changes (misica composta por Cage a partir de
operagdes de acaso baseadas nos oraculos do I-Ching, o Livro das Mutagdes chinés), de modo que
uma parte correspondente a musica é tocada quando o orador interrompe o discurso.

% Segundo Paik as apresentacdes de Variations n° 1 e n° 3 e a interpretagdo da musica “tediosa” de
Morton Feldman foram determinantes na sua “conversdo”, assim como a “verdadeiramente
tediosa” Music of Changes (PAIK, op. cit., p. 24). Ainda neste capitulo abordaremos a importancia
do tédio no trabalho de Paik e na interpretacdo deste da obra de John Cage.
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Maciunas em Nova lorque 10

, ha qual alguns artistas que fariam parte do
movimento apresentavam suas performances “pré-Fluxus” **. Apés a mudanca de
Maciunas a Alemanha ocidental em 1961, este encontraria por intermédio de Paik
numerosos artistas e masicos com idéias e meios de expressdo similares aqueles
com o0s quais havia trabalhado em Nova lorque. Foi com a ajuda de Paik que
Maciunas p6de organizar em 1962 as “duas performances pré-Fluxus
fundamentais”, segundo Owen Smith: o0 NeoDada in New York; Apres John Cage
na Galeria Parnass, em Wuppertal (considerado por John Hendricks como a
primeira manifestacdo Fluxus, na qual foi lido o texto de Maciunas Neo-Dada na
Musica, Teatro, Poesia e Belas Artes) e o NeoDada in der Musik no
Kammerspiele, em Dusseldorf, concerto no qual foram apresentadas diversas
pecas de mUsica de acdo * de Paik, como One for Violin Solo (1961) *3, assim
como o Festival internacional Fluxus de novissima mdsica no museu de

» 15

Wiesbaden *, onde o artista deu sua “interpretaco fisica e improvisada da

partitura Composition 1960 # 10 de La Monte Young *°.

Y Em um dos eventos na galeria de Maciunas um valor era entdo cobrado aos visitantes para o
sustento da publicacdo do periddico Fluxus — o termo aparecia pela primeira vez. A idéia da
publicagdo havia surgido da implicacdo de Maciunas, entre 1960 e 1961, no projeto de La Monte
Young para o livro An Anthology — um agrupamento de musicas experimentais, partituras de
eventos, ensaios e poesias, um dominio que Maciunas desejava cobrir com seu perioddico. Segundo
Andreas Huyssen a revista ira promover o intercdmbio com 0s acontecimentos e atividades
artisticas da Europa ocidental, tornando-se um “local de producdo” de eventos e concertos.

110 termo “pré-Fluxus” foi criado por Owen Smith para designar o periodo de festivais Fluxus e
de performances de eventos que ocorreram de 1961 a 1964. Sdo também consideradas pré-Fluxus
algumas performances apresentadas em Nova lorque durante os anos de 1960-61, antes do
langamento “oficial” do movimento. Como exemplo, Smith cita a apresentacdo de performances
organizadas por La Monte Young e apresentadas no loft de Yoko Ono conhecida como a série
Chambers Street (com trabalhos de Henry Flynt, Jackson Mac Low, Philip Corner e Toshi
Ichiyanagi); os trabalhos do Audio Visual Group de Dick Higgins e Al Hansen); assim como as ja
citadas performances da AG Gallery de George Maciunas.

12 Segundo Owen Smith, os artistas Fluxus denominavam de “musica de ac&0” os diversos eventos
apresentados nos concertos e festivais devido a sua formagdo musical e a “importancia das
recentes evolugbes na musica” (SMITH, nota 11). Em uma critica do festival Fluxus de Wiesbaden
citada por Kristine Stiles, Maciunas observa que “na nova musica, o audivel e o visivel se
entrelacam. N6s chamamos isso de musica de agao” (STILES, p. 71)

3 Em One for Violin Solo o artista ergue lentamente um violino acima da cabeca para depois
despedacé-lo numa mesa a sua frente. Segundo Douglas Kahn, One for Violin Solo expressa de
forma violenta os atos de adoracdo e agressdo em relacdo aos instrumentos musicais presentes em
diversas performances Fluxus. Esta e outras performances Fluxus de mesma natureza serdo
abordadas mais adiante quando tratarmos das a¢6es Fluxus em torno da questdo do material sonoro
na producdo musical e do conceito de “presenca afetiva” utilizado por Stiles em seu estudo das
performances Fluxus envolvendo objetos.

4 Segundo Owen Smith, foi na ocasifo da série de performances apresentadas no festival de
Wiesbaden que o nome Fluxus foi utilizado pela primeira vez para designar uma “associagao
organizadora e fomentadora de uma apresentacao publica de performances” (SMITH, p. 26). Nos
planos de Maciunas, Fluxus poderia ser uma organizagdo “destinada a sustentar e a apresentar ao
mundo inteiro as inovagdes artisticas através de suas publicacles e seus festivais” (Idem). Os
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A contribuicdo de Nam June Paik em Fluxus vai além da execucdo de
performances, estendendo-se a criacdo de objetos, partituras de eventos,
“exposi¢Oes de musica”, filmes, artigos para o FluxusNewspaper e a edicdo da
Revista Mensal da Universidade para o Hinduismo de Vanguarda (1963), uma
publicacdo Fluxus.

Durante os anos 1960-61 Paik iria se dedicar ao estudo da eletronica e da
técnica dos televisores, movido em parte pela insatisfacdo com as limitagcdes da
musica eletronica e influenciado pelas teorias sobre a programacdo da televisdo
eletrénica do pintor Karl Otto Gotz. Conduzidas secretamente num estddio ' e
com o auxilio de dois engenheiros, as experiéncias de Paik com os televisores
marcariam uma passagem progressiva de suas musicas de acdo para 0 mundo
ainda pouco explorado das imagens eletronicas. Dessa pesquisa resultaria a
Exposicdo de musica/Televisdo eletronica (1963) na Galeria Parnass, exposicdo
individual de Paik considerada como evento inaugurador da videoarte na qual
foram apresentados 12 televisores modificados com distorcdes diferentes de uma

mesma programagao.

concertos de “Novissima musica” foram concebidos pelo artista como meio de promover as
publicacdes Fluxus que seriam expandidas através de projetos de livros e caixas de multiplos,
como 0 Fluxus Yearbooks ou Fluxus Yearboxes. Apds Wiesbaden as séries de performances
organizadas por Maciunas continuaram sob o titulo de Festum Fluxorum em Copenhague, Paris e
Dusseldorf; Festival Fluxus em Amsterdam e La Haye; Festival Fluxus de arte total e
comportamento em Nice.

50 termo “fisico” utilizado por Owen Smith para qualificar esta performance pode ser entendido
como “corporal”. Em sua abordagem de Fluxus enquanto movimento ontologicamente
performéatico, Kristine Stiles considera que suas performances sdo “fisicas, mentais ou
linglisticas” (STILES, p. 65), podendo ser realizadas individual ou coletivamente, mentalmente,
de forma simples ou complexa. Como veremos, a experiéncia do corpo (experiéncia que nédo
exclui o erotismo corporal) serd uma constante na obra de Paik: a encontraremos em sua tentativa
de fundar uma “nova ontologia da musica”, em sua parceria com a violoncelista Charlotte
Moorman (ldem, p. 84) e nos trabalhos que buscam um uso imaginativo e humanista da
tecnologia.

16 Trata-se da performance Zen for Head, na qual Paik mergulha a cabeca e a gravata em um
recipiente com molho de tomate e tinta, utilizando-os como pincel para tragar uma linha ao longo
de uma tira de papel sobre o chdo. A partitura de La Monte Young Composition 1960 # 10 propde
ao performer que devera executé-la: “Trace uma linha reta e siga-a”.

" Em seu trabalho sobre Paik, Edith Decker-Phillips comenta as razées possiveis que levaram o
artista a manter sob segredo seus experimentos com televisdo: “Neste caso, ele estava entrando em
territério inteiramente novo e nao sabia, no inicio, se seus experimentos seriam bem sucedidos
como esperava, estando igualmente prevenido da critica de seus colegas. Por outro lado, havia uma
vivida troca de idéias entre seus amigos artistas e havia sempre a possibilidade das inovacdes de
Paik, mesmo que ainda néo realizadas, serem tomadas e adaptadas por outro artista. Paik estava
consciente de estar desenvolvendo algo completamente novo e interessante, e nessa fase inicial ele
nédo queria perder controle de seus experimentos” (DECKER-PHILLIPS, 1997, p. 32-33).
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Em Fluxus, o uso artistico de aparelhos eletronicos ficaria restrito a poucos
trabalhos *°, de modo que em sua abordagem da vida cotidiana enquanto material
das performances 0 movimento negaria “as incursdes crescentes das tecnologias e
da comunicacdo de massa na vida de todos os dias” '°. Se, como observou
Andreas Huyssen, a maioria dos artistas Fluxus partilhavam uma “atitude purista e

anti-tecnolégica”

podemos concluir que Paik, assim como Wolf Vostell e sua
Televisdo-Décollage, era uma exce¢do no movimento.

Ao comegar a trabalhar com os televisores, Nam June Paik tinha
consciéncia do quanto a natureza dessas experiéncias com a eletronica diferiam de
suas performances; no entanto, como tentaremos demonstrar, alguns dos
conceitos-chave apontados por fluxistas e autores que tentaram caracterizar o
movimento continuardo presentes em toda a obra do artista. Além disso, a
tecnologia possibilitaria uma conexdo com a musica, de modo que no dominio
visual das imagens eletronicas o trabalho de Paik ndo sera essencialmente diverso
de sua experiéncia como compositor de musica eletronica®’; a musica,
determinante no desenvolvimento dos eventos que estdo na origem de Fluxus,
reaparece na musica fisica dos elétrons e no que Bosseur denominou de

" 22 nos videos de Paik.

“realizacao de interacGes efetivas do som e da imagem

E certo que a aventura do artista no mundo da tecnologia e da comunicacao,
sua tentativa de definir uma ontologia do video e de propor um uso artistico dos
aparelhos eletronicos provocardo novas implicagdes no mundo da arte dando
origem a praticas que pouco tém a ver com Fluxus. No entanto, opor a incursao de

Paik na esfera das midias eletrénicas ao suposto “espirito” do movimento seria

18 Segundo Decker-Phillips, artistas Fluxus como Wolf Vostell, Dick Higgins e Eric Anderson
haviam comecado a trabalhar com televisores no inicio de 1962 (PHILLIPS-DECKER, p. 41). Em
carta de 1959 a John Cage, Paik ja previa o uso de uma TV em uma de suas composicGes de “arte
total” (GLOBAL..., 2004). Nos primeiros “concertos” Fluxus, a utilizacdo de tocadores de fita era
necessaria para a reproducdo de gravagbes de musica eletronica. O uso de microfones nos
“concertos” era comum em performances cujo objetivo era amplificar os sons fracos ou quase
inaudiveis, concretos, das agdes cotidianas de modo a fazé-los entrar, a maneira de John Cage, no
reino da musica.

9 KAHN, nota 24

2 HUYSSEN, p. 149

21 Ao ser perguntado por Jean-Yves Bosseur se a pratica musical teria influenciado seus trabalhos
com video Paik respondeu: “Certamente, porque eu comecei como compositor de musica
eletrénica. Eu dispunha entdo de todos os sons, toda a gama acima de dez mil kilociclos. Entéo, eu
simplesmente estendi esses dez mil kilociclos a quatro megaciclos no dominio visual. (...) em todo
caso, trata-se ainda de numeros. Enquanto musicos, nds temos o habito de trabalhar com os
nameros, quer se trate das regras do contraponto ou das relagdes harmoénicas” (BOSSEUR, 1992,
p. 135-136).

2 BOSSEUR, op. cit., p. 132
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ignorar a visao pessoal do artista sobre o significado de Fluxus, expresso em sua

entrevista com Irmeline Lebeer:

‘Na verdade, eu queria simplesmente ir onde ninguém tinha ido. (...) Todo mundo
olhava a televisdo como se ela fosse a coisa mais normal do mundo. Quanto a mim,
eu queria saber o que se podia fazer com ela: um puro Fluxus. Fluxus é ir a terra
virgem. Havia |4 uma terra virgem: era preciso que eu fosse até 14’ %,

A isto cabe acrescentar a dificuldade em se definir Fluxus devido a
complexidade inerente ao proprio movimento, sendo que o indeterminismo deste,
segundo Owen Smith, é mesmo expresso em seu nome: flux (se considerarmos o
manifesto de Maciunas de 1963 que busca no dicionario alguns dos significados
para o termo) designaria, entre outras coisas, “movimento permanente” ou
“sucessdo continua de mudancgas”. Como a fluidez faz parte de sua definicéo,
Fluxus evoluiu e transformou-se constantemente durante seu periodo mais ativo
(1962-1978). Reunindo em si uma multiplicidade de tendéncias “Fluxus abrange

opostos” 24

, como observou George Bretch. “Assim definidas como processos de
mutacao permanente, as contradi¢des inerentes a todas as atividades e a ideologia

Fluxus tornam-se um dos elementos naturais de seu élan” %,

2 PAIK, 1993, p. 132-133, grifo nosso.
24 BRETCH, 2002, p. 112
> SMITH, p. 24
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Sobre as origens de Fluxus

Fluxus foi uma comunidade internacional de artistas que se associaram no
interior da constelacdo Nova lorque/Wiesbaden, o termo designando as atividades
coletivas dessa comunidade e suas publicacGes e exprimindo “uma atitude global
com a relacdo entre a vida e a arte, o papel da arte e dos artistas na sociedade, a
natureza do préprio objeto de arte” .

Os “concertos-performances” ' Fluxus, apresentados em museus, galerias e
espacos tradicionalmente ndo reservados a arte utilizavam formas hibridas de
disciplinas artisticas ou atuavam no espago entre as midias existentes 2. A
maioria das obras classicas Fluxus tirava partido das atividades cotidianas e era
constituida de “eventos concretos, simplesmente estruturados, de um humor

" 2 executados a partir da leitura de uma “partitura de evento” *° e

caustico
geralmente associados a manipulacao de objetos.

O movimento faz parte da tradicdo vanguardista antiarte inaugurada pelo
Dad4, razdo pela qual George Maciunas considerava Fluxus como NeoDada e

seus eventos como “préticas d’arriére-garde” *. Um dos objetivos centrais do

%6 SMITH, p. 24

"0 termo é de Owen Smith (SMITH, p. 32).

%8 Fluxus situava suas experiéncias “as margens de diferentes artes e suportes” (HUYSSEN, p.
149) caracteristica expressa por Dick Higgins através de seu conceito de “intermidia”. A
intermidia designa uma forma de comunicacdo que surge nos espacos vazios entre artes
rigidamente separadas. Segundo Higgins, a intersecdo entre as midias, tornada possivel por meio
das “imagens subjacentes” comum a todas as artes (imagens cuja existéncia e articulagdo foram
sendo desveladas através de uma aproximacdo formal e abstrata pelos artistas), possuiria um
impacto imediato por se beneficiar da simplicidade das imagens basicas e por atuar diretamente na
vida cotidiana.

2 SMITH, p. 31

%0 A “partitura de palavras” ou “anotacdo de performance” (termo criado por Brecht, em 1959),
forma basica de anotacdo na musica Fluxus, é sobretudo textual e deriva das instrucBes de
execugdo presentes nas partituras tradicionais, sendo “breves em sua formulagdo e realizacdo”.
Desde os primeiros festivais Fluxus na Alemanha seus assim chamados “concertos” consistiam na
execucdo de uma performance a partir da leitura de uma “partitura de evento”. As partituras de
evento Fluxus apresentavam-se ora como instrucdes detalhadas de uma determinada acdo, ora
como “amostras concretas, convites a interpretacdo nao limitada, ‘aberta’, mergulhando o leitor na
performance conceitual do texto”. Sua configuracdo conceitual oferece diversos meios de
realizacéo.

31 Segundo Huyssen, se Maciunas iria qualificar o evento Fluxus concreto e minimalista de pratica
d’arriére-garde, tal fato parece estar ligado a consciéncia do artista da situa¢do das vanguardas no
periodo, pois como observou o autor, “no inicio dos anos 60, a vanguarda ja estava,
inevitavelmente, a I’arriére. Ao tornar-se tradicéo, ela se contradizia” (HUYSSEN, p. 142).
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programa Fluxus era “a fusdo entre a arte e a vida, ou 0 abandono da arte” *?, o

que daria ao movimento um forte carater social. Mantendo uma relacao ténue com
as novas conjunturas politicas de sua época **, Fluxus promovia concertos de uma
“sensibilidade anarco-cultural” nos quais as diferentes ideologias de seus
membros “se concretizaram em acdes visando mudar a sociedade” **, suas
performances podendo ser consideradas, segundo a visdo de Maciunas, como
“ferramentas pedagdgicas” que atuam na vida cotidiana convertendo o publico as
experiéncias de antiarte *°.

Segundo Huyssen, a tentativa de Fluxus de langar uma ponte entre a arte e a
vida “religava-o de maneira explicita a problematica arte/vida da vanguarda
historica encarnada no Futurismo, Dadé, Surrealismo e na vanguarda soviética dos
anos 20” *. No inicio dos anos 60, Fluxus era mais um movimento entre tantos
outros (COBRA, Letrismo, Internacional Situacionista, Gutai, Happenings) que
reagiria as formas domesticadas de modernismo e colocaria em questdo
concepcdes relativas ao papel do artista, ao estatuto do objeto de arte e a relacéo
arte/vida. Tais questionamentos, presentes nestes movimentos cujo
desenvolvimento abrange fins da década de 40 e toda a década de 50, ainda que
um pouco alterados, faziam parte do programa de tais vanguardas da primeira
metade do século. Portanto, como observou Owen Smith, “a reexploracdo destas
questdes em fins dos anos 40 e durante os anos 50 fez das idéias das vanguardas
anteriores o plano de fundo e o fundamento tedrico dos acontecimentos relativos a
Fluxus” ¥
Conforme ja observamos, os concertos Fluxus baseavam-se, sobretudo, em

» 38

“eventos” *® e em performances individuais *, abrangendo a musica experimental,

%2 SMITH, p. 36

¥ HUYSSEN, p. 143

% STILES, p. 69

% MACIUNAS, 2002, p. 163

% HUYSSEN, op. cit., p. 145

¥ SMITH, op. cit., p. 32

% Segundo Stiles, George Brecht introduziu o termo “evento” em 1959, sua terminologia sendo
rapidamente adotada em ocasido dos primeiros festivais Fluxus na Alemanha. Para Brecht, o
evento estava associado a criagdo de uma experiéncia plurisensorial a partir de uma “situacéo”, da
qual o evento era a menor unidade; o artista buscava criar, a partir de recursos minimalistas, uma
profusdo de sentidos (STILES, op. cit., p. 66). Segundo Jean-Yves Bosseur “a maioria dos
‘eventos’ (...) dos protagonistas do grupo Fluxus, notadamente os de G. Brecht, se situam entre
diversos modos de comunicacdo, entre a poesia, a representacdo teatral, entre a arte e a vida
cotidiana” (BOSSEUR, 2006, p. 254).

%% Como observou Renato Cohen (COHEN, 2007, p. 40) o termo performance s sera associado a
uma pratica artistica autbnoma a partir dos anos 70 designando uma arte cénica (que supée um
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a poesia e os happenings “°. Podemos, portanto, concordar com Kristine Stiles e
abordar Fluxus enquanto movimento cuja ontologia é performatica ** . Por ser a
performance uma “arte de fronteira” que se opde a arte estabelecida através da
inclusdo em seu repertdrio de aspectos ndo comumente associados a arte, ela ira
muitas vezes tocar a ténue linha demarcando a separacdo arte/vida. Assim, a
performance estaria essencialmente ligada a um movimento maior denominado
live art, que supbe uma arte que retira seu material da existéncia cotidiana,
expressa “em objetos — mesmo 0s mais corriqueiros — e nos fatos inopinados da

vigilia e nas fantasias inconscientes do sono” *2. Segundo Renato Cohen,

‘A live art é a arte ao vivo e também a arte viva. E uma forma de se ver arte em
gque se procura uma aproximacdo direta com a vida, em que se estimula o
espontaneo, o natural, em detrimento do elaborado, do ensaiado.

A live art € um movimento de ruptura que visa dessacralizar a arte, tirando-a de sua
funcdo meramente estética, elitista. A idéia é de resgatar a caracteristica ritual da
arte, tirando-a de “espagos mortos”, como museus, galerias, teatros, e colocando-a

numa posicéo “viva”, modificadora’ *.

Movimentos como Futurismo e Dadaismo utilizavam linguagens proximas

da performance em suas apresentacdes antes mesmo de desenvolverem sua

atuante, um texto e um publico) e experimental, com carater de evento, que utiliza uma linguagem
hibrida e a collage como estrutura, cujo “material de contorno” é o uso da tecnologia e da
multimidia, e na qual o artista, usando seu corpo como instrumento modificador da realidade, é
sujeito e objeto da obra. Como o autor, utilizamos o artificio de empregar o termo performance as
suas formas predecessoras, como é o caso das a¢fes Fluxus.

0 Em seu ensaio, Owen Smith nos oferece uma relacdo das linguagens utilizadas nos concertos
Fluxus assim como a evolugdo destas ao longo da existéncia do movimento. Segundo o autor, 0
primeiro festival Fluxus em Wiesbaden consistiu em quatorze concertos divididos em quatro
semanas com apresentacfes de “composi¢cdes para piano”, “composi¢des para outros instrumentos
e voz”, “musicas gravadas e filmes”, “musica concreta” e “happenings”. Apds Wiesbaden,
Maciunas organizou uma nova série de performances apresentadas na Europa que, “estreando na
forma de apresentacdes de nova musica, action music, happenings, eventos e musicas gravadas
(...) evoluiu e as obras concentraram-se mais nos eventos e na action music, as apresentagoes
tornaram-se mais compactas” (SMITH, p. 27). Com a volta de Maciunas a Nova lorque outras
manifestacbes foram organizadas tais como os pequenos concertos no Fluxhall/Fluxshop; o
primeiro concerto sinfénico Fluxus no Carnegie Recital Hall, executada pela Fluxorchestra; o
Perpetual Fluxus Festival apresentado na Washington Square Gallery, com obras de diferentes
artistas, filmes Fluxus e “Jogos olimpicos Fluxus” (Idem, p. 32). No caso das performances do
Gltimo periodo Fluxus (1970-78), Smith observa que “em oposicdo aos concertos de pecas-eventos
simplesmente estruturados ou da ‘moisica de acdo’ do inicio dos anos 60, estas Ultimas
performances separariam menos o artista de seu publico, enquanto que as atividades coletivas mais
complexas viriam substituir os eventos individuais, orquestrados pelo artista” (Idem, p. 35). Como
exemplos destes tipos de performances o autor cita as atividades do Flux-sports, as parddias de
manifestacdes nado-artisticas como a série de Flux-tours no bairro SoHo e reunibes como 0s
Fluxfests de réveillon.

* STILES, p. 65

* GLUSBERG, 2005, p. 32

*3 COHEN, 2007, p. 38
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expressao em midias mais tradicionais (tais como a literatura, a poesia, a pintura e
a musica), geralmente como meio de provocar e chamar a atencdo do publico e
como “uma espécie de baldo de ensaio” para as suas idéias **.

O Futurismo Italiano teve inicio em 1910 ap6s a publicacdo do primeiro
manifesto futurista assinado pelo poeta Marinetti. O movimento foi formado por
artistas de diversas disciplinas como os pintores Boccione, Carra, Balla e Severini
e 0s musicos Russolo e Balilla Pratella. Tais artistas se uniram de modo a dar
origem a um grupo organizado, representativo de seus ideais estéticos que
incorporavam e exaltavam os atributos do mundo técnico criado pelo homem, a
natureza artificial representada pela eletricidade e pelas maquinas. O objetivo do
movimento era a criacdo de uma arte radicalmente nova voltada a uma
sensibilidade cada vez mais influenciada pelo ambiente técnico, ndo ficando
alheia, portanto, aquilo que caracterizava a vida moderna nas grandes cidades. A
arte futurista iria buscar seus valores na geometria das maquinas, na velocidade
dos automdveis, na energia, na simultaneidade, no dinamismo e na analogia entre
os sentidos, visando liberar o vocabulario das diferentes artes de modo a engaja-
las num processo de invencdo permanente. As provocantes Seratas ou Noites
Futuristas incluiam, como observou Glusberg, “recitais poéticos, performances
musicais, leituras de manifestos, danca e representacdo de pecas teatrais” *°.
Assim como o Dadaismo, o Futurismo foi uma “corrente baseada acima de tudo
na insurrei¢do, no insulto e na provocacdo”. Seus manifestos prometiam “uma
forma de luta onde a arte, que se quer acéo subversiva, deve acabar por se tornar
uma com a vida” *.

O movimento de antiarte Dada surgiria em 1916, a partir das atividades de
um grupo de artistas reunidos no Cabaré Voltaire em Zurique. Como nas seratas,
os dadaistas geralmente se apresentavam para um publico, utilizando uma
variedade de linguagens em manifestacfes que se configuravam como um ataque
a arte Erudita e ao seu publico. O Dadaismo, que com o tempo daria lugar a um
movimento dividido entre a proximidade e a oposi¢do a vanguarda politica e a
revolucéo, considerava a cultura como um sistema auto-centrado, estruturado pelo

pensamento racional. Cultura e arte estariam “cortados da liberdade inerente a

* GLUSBERG, 2005, p. 13
* 1dem
* BOSSEUR, 2006, p. 206
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vida”: assim, para os dadaistas a forca da arte devia tirar sua poténcia da vida,
naquilo que constitui sua “contingéncia onipresente”: 0 acaso, a irracionalidade e
a contradicéo *’.

As performances futuristas e dadaistas tinham um carater de improviso e
espontaneidade, incorporando ao mesmo tempo as “técnicas do teatro, da mimica,
da danca, da fotografia, da misica e do cinema” “®. Destas manifestagdes emanava
um niilismo caracteristico, que Jorge Glusberg considerou como a “expressao de
uma originalidade criativa e de uma busca de envolvimento do ptblico * na
atividade artistica” *°. Nestas vanguardas vemos os artistas em contato direto com
0 publico o qual deseja pasmar ou converter, libertando-se dos ambientes
reservados a arte. Suas a¢fes sdo acompanhadas por uma tendéncia a negar as
fronteiras tradicionalmente estabelecidas entre as artes e uma abertura a alguns
aspectos da vida cotidiana. Assim, ambos 0s movimentos podem ser vistos como
fazendo parte de uma pré-historia da performance, de modo que encontramos
neles alguns pontos de contato com esta arte, como a busca de um dialogo entre as
diferentes formas de expressao artistica, a aproximacdo entre a arte e a vida e a
tentativa de converter o artista em “mediador de um processo social (ou estético-
social)” *".

Como observou Renato Cohen, a performance € uma “expressdo cénica”
(que supbe, de um modo geral, a triade atuante, texto e publico) que surgiu
sobretudo das experiéncias de artistas plasticos e musicos. Na performance o
caminho das artes cénicas seria percorrido pelo viés das artes plasticas, de modo

que, numa classificacdo topoldgica “a performance se colocaria no limite das artes

" SMITH, p. 32

*® GLUSBERG, 2005, p. 12

* Devemos lembrar que tal envolvimento do plblico na atividade artistica s6 ocorreria de forma
efetiva com os happenings dos anos 60, através do conceito de “participacio”. E possivel que neste
caso Glusberg se refira a um tipo de envolvimento ou participagcdo que resultaria da identificacdo
psicolégica entre o publico e as agdes da performance. Segundo o autor, se considerarmos a
performance um “fendmeno global de participacdo”, tal participacdo “s6 se manifesta quando se
instaura um elemento efetivo no sentido de uma aproximagao psicolégica tanto consciente quanto
inconsciente” (GLUSBERG, op. cit., p. 84). Para Renato Cohen, o envolvimento do publico se da
pelo fato da performance ocorrer em tempo real, o que lhe daria um carater ritualistico: “Na
performance ha uma acentuacdo muito maior do instante presente, do momento da acdo (o que
acontece no tempo real). Isso cria a caracteristica de rito, com o publico ndo sendo mais s
espectador, e sim, estando numa espécie de comunhdo (...). A relagdo entre o espectador e o objeto
artistico se desloca entdo de uma relacdo precipuamente estética para uma relagdo mitica,
ritualistica, onde ha um menor distanciamento psicoldgico entre o objeto e o espectador”
(COHEN, 2007, p. 97-98).

% GLUSBERG, op. cit., p. 12

5! Idem
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plasticas e das artes cénicas, sendo uma linguagem hibrida que guarda
caracteristicas da primeira enquanto origem e da segunda enquanto finalidade” *%.

Na Bauhaus alema as experiéncias com as artes cénicas visavam integrar
arte e tecnologia segundo uma perspectiva humanista. Em obras como o Balé
Triadico (1922) de Oskar Schlemmer, o artista buscava “integrar, numa sé

» 33 retomando a idéia de sintese das

linguagem, a musica, o figurino e a danca
artes expressa no conceito de Gesamtkunstwerk (obra de arte total) de Richard
Wagner. Numa ultima fase, as experiéncias cénicas de Schlemmer procuravam
“estender suas pesquisas & pintura e & escultura, na utilizacdo do espaco” **. Ao
promover uma abordagem interdisciplinar que iria convergir para revitalizar artes
como a danca e o teatro, a Bauhaus seria, portanto, “a primeira instituicdo de arte
a organizar workshops de performance” *°. Com o fechamento da Bauhaus pelos
nazistas em 1933 o eixo das performances se deslocaria para os EUA, com a
fundacdo do Black Mountain College na Carolina do Norte.

Com a transferéncia de destacados professores da Bauhaus, o Black
Mountain College iria absorver a experiéncia européia tornando-se o foco das
principais inovacg0es artisticas da época. O compositor John Cage e o coredgrafo e
bailarino Merce Cunninghan estavam entre 0s proeminentes artistas de
performance da instituicdo. Seus trabalhos iriam expandir a esfera de eventos da
vida cotidiana tomados como materiais artisticos: em suas composi¢fes, John
Cage incluira os ruidos e o acaso, eliminando a diferenca entre sons musicais e
ndo-musicais, enquanto que Merce Cunninghan ira abrir o repertorio do balé aos
movimentos comuns do dia-dia (como andar, parar e trocar de roupa) ao misturar
movimentos coreograficos complexos e descompassados com atividades ndo
dancadas.

Nas colaboracfes entre Cage e Cunninghan assistiremos a uma forma de
associacdo pluri-artistica que reflete a mudanca ocorrida no periodo entre guerras
na idéia de dialogo entre as artes, que comprometeria a crenga na correspondéncia
das linguagens artisticas e reduziria a fase preliminar combinat6ria dessas
linguagens na criacdo de uma arte total. Segundo Jean-Yves Bosseur, 0 que se

observa a partir desse periodo € uma “cooperacdo efetiva das diversas formas de

52 COHEN, 2007, p. 30

%3 GLUSBERG, 2005, p. 21
> |dem

% COHEN, op. cit., p. 42
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» 56

expressao cujas premissas seriam representadas por movimentos artisticos

como o futurismo e o dadaismo:

‘No inicio dos anos 1950 desenvolvem-se, particularmente nos Estados Unidos,
praticas que rompem de uma vez por todas com o desejo de instaurar relacdes de
causa e efeito entre os diversos modos de atividade confrontadas. Mais do que um
paralelismo entre elementos saidos de diversos campos artisticos, poderiamos falar

de uma interpenetracdo efetiva, que oferece a cada dominio em questdo uma

relativa autonomia’ *".

Essa nova forma de associacdo entre as artes iria substituir o conceito
wagneriano de obra de arte total por nogdes que rompem com a busca de uma
ligacdo semantica entre as artes.

Segundo Bosseur,

‘Na maior parte do tempo, a ambicdo ndo sera a de se chegar a uma obra de arte
total, e o conceito de Gesamtkunstwerk se tornard consequentemente fora de
propésito. Outras nocBes fardo, por outro lado, sua aparicdo, como aquelas do jogo
(com a parte de flexibilidade que lhe é inerente), de processo em via de formacéo,
que vird muitas vezes substituir a visdo de obra enquanto objeto imutavel, ou ainda

de dispositivo com contornos indefinidamente remodelaveis em funcdo das

circunstancias e das tecnologias’ *.

Encontraremos um exemplo dessas nog¢des no Black Mountain Piece, evento
considerado como um dos antecedentes do happening, coordenado por John Cage
em 1952, e do qual participariam o préprio compositor, Merce Cunninghan, o
pianista David Tudor e o pintor Robert Rauschenberg. Em Black Mountain Piece
(também conhecido como Untitled Event) Cage realizaria uma “fusdo original” de
teatro, poesia, pintura, danca e musica, ao buscar a “independéncia absoluta de
cada forma de expressdo” *°. Nesta obra, a articulagdo temporal torna-se o “Gnico

principio de organizacdo das artes”

uma partitura temporal determinada
aleatoriamente pelo compositor ®* é distribuida entre os participantes indicando os
momentos de acdo e quietude, de modo que, aplicado no “contexto teatral” da

obra, tal principio de articulacdo estrutural permitiria a duas ou mais linguagens

% BOSSEUR, 2006, p. 205

> |dem, p. 247

%% |dem, p. 205

*LISTA, 2002, p. 152

% 1dem

81 Aplicando o principio de néo-intencionalidade, o compositor determinaria a partitura temporal
da obra através do calculo do I-Ching, 0 mesmo método empregado na composicao de sua Music
of Changes, de 1951.
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“se desenvolverem de maneira livre no seio de praias temporais determinadas” .
Em Black Mountain Piece cada arte ocuparia seu centro, a dissociacdo das artes
convocando “a idéia do ambiente, medida Unica do espaco-tempo” .
Funcionando “como uma sexta linguagem”, o “ambiente” em Untitled Event
abrange as leituras de poesia, os solos de Tudor no “piano preparado”, as
coreografias de Cunninghan em volta do publico, as telas brancas de
Rauschenberg suspensas no teto e projecdes de slides e de filmes. Os elementos
do dia a dia surgem na composicao para radio de Cage (Imaginary Landscape n°
4) ® e na performance de Rauschenberg, na qual o pintor toca mésica popular dos
anos 1920-30 em um velho gramofone ®. Com repercussdo internacional, a
performance de Cage se tornara uma grande influéncia na producdo artistica dos
anos sessenta e setenta. Ao propor um didlogo original entre diversas formas de
expressao assim como entre eventos prosaicos retirados da vida, Untitled Event
mantém ao mesmo tempo uma proximidade com as performances das vanguardas

da primeira metade do século XX.

‘Sem duvida Untitled Event retomava certas idéias de Schlemmer e mantinha
algum parentesco com as seratas futuristas e dadaistas, descontando-se as
excentricidades e as confusfes desses Gltimos. Contudo, Cage foi o primeiro artista
a “concertar” — no sentido de coordenar um concerto — organizando um evento
baseado na intermidia entre as diversas artes’ ®.

No final dos anos 50 o eixo das performances ira se deslocar para Nova
lorque, onde um conjunto de espetaculos produzidos sera associado ao termo
happening que surge a partir da série de a¢bes chamadas 18 happenings in 6 parts
criadas em 1959 pelo artista Allan Kaprow, tedrico do conceito.

Kaprow participou dos seminarios de composicdo experimental de John
Cage na New School for Social Research em Nova lorque, assim como os artistas
que irdo compor Fluxus, tais como Dick Higgins, Jackson Mac Low, Al Hansen e
George Brecht. Vindo do Expressionismo Abstrato, o artista chegaria ao

82 LISTA, 2002, p. 154

% |dem, p. 152

% Segundo Vera Terra, John Cage ndo utilizaria o radio como veiculo de comunicacio, mas “o
explora em suas qualidades sonoras”. Nas obras do compositor, o radio é introduzido como
“elemento aleat6rio”, promovendo a interpenetragdo entre espaco interior e exterior como meio de
aproximagdo entre arte e vida.

% Alguns autores comentaram sobre a dificuldade em se reconstituir as performances apresentadas
em Untitled Event ja que artistas e espectadores nos deixaram versfes diferentes e mesmo
contraditorias dos eventos (STRAEBEL).

% GLUSBERG, 2005, p. 26
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happening apos percorrer, com suas assemblages e environments, um caminho no
qual exploraria as questdes abertas pela action painting de Jackson Pollock.

As action paintings (fig. 01) eram pinturas feitas a partir da técnica dripping
de Pollock, na qual o pintor aplicava a tinta diretamente em lonas estendidas no
chéo, fazendo a tinta escorrer de tubos, latas ou pincéis. A disposicdo das lonas
permitia ao artista trabalhar os seus quatro cantos e estar verdadeiramente
“dentro” da pintura. Da imersdo do artista neste espaco tem origem uma espécie
de coreografia durante a qual o pintor imprime seus gestos que se sucedem num
fluxo inconsciente, que lembra a escrita automatica dos surrealistas. O resultado €
uma pintura em all-over na qual a composicao, enquanto relagdo “entre partes” e
de “partes com o todo” € substituida pelo “principio interativo de poucos
elementos altamente carregados, constantemente submetidos a variacéo” ©’.

Segundo Allan Kaprow, a “danca do dripping” de Pollock da “um valor

quase absoluto ao gesto habitual” ®®

, COmo golpear e espremer tubos de tinta. Ao
unir tais gestos ao automatismo, Pollock conduziria sua pratica a “fronteira do
ritual” ®°, na qual o préprio ato de pintar tende a ser considerado como objeto
artistico °. Os movimentos do artista tornam-se um dado importante mesmo na
apreensdo da pintura, que Kaprow descreve como um envolvimento do espectador
no qual este procura identificar-se com o processo, oscilando entre projecdes
kinestésicas (“identificacdo com as méos e o corpo que lancavam a tinta” ") e
submissdo as impressdes visuais, sujeito a uma instabilidade na qual “o artista, o

espectador e 0 mundo exterior estdo envolvidos (...) de modo muito permutavel”
72

" KAPROW, 2006, p. 42

% |dem, p. 40

% Idem

Se considerarmos a idéia do “uso do corpo humano como sujeito e forca motriz do ritual” como
fundamento da performance (GLUSBERG, 2005, p. 11) vemos que o carater ritualistico presente
nas acdes de Pollock é o denominador comum entre essas atividades e aquelas mais primitivas,
associadas ao ritual e a magia.

70 Segundo Cohen, a partir dessa “transferéncia da pintura para o ato de pintar enquanto objeto
artistico” (COHEN, 2007, p. 44) implicita na técnica do dripping de Pollock, a movimentacédo
fisica do artista vai ganhar cada vez mais importancia. Teriamos entdo uma nova preocupacéo do
artista na utilizacdo do seu “corpo-instrumento” e em “sua interacdo com a relagdo espago-tempo e
a sua ligacdo com o publico” (Idem), uma experiéncia que sera desenvolvida na arte de
performance até a consideragdo desse corpo como obra de arte em si, numa fase posterior da body
art (GLUSBERG, op. cit., p. 27).

" KAPROW, op. cit., p. 41

2 |dem
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Para Kaprow, a forma nas pinturas de Pollock parece desdobrar-se
eternamente como um continuum que se expande para além dos limites literais do
quadro, de modo que a imaginagao do observador seguiria sua atividade como que
recusando o “corte” entre 0 mundo do artista e a “realidade”. Segundo o artista, o
uso que Pollock faz dos grandes formatos transforma suas pinturas em
“ambientes”, nos quais o espectador é “absorvido”: “a pintura como um todo se
projeta para fora, para dentro da sala, em nossa direcdo (somos participantes, mais
do que observadores)” ". Nesse prolongamento da pintura no espaco de exposicao
a tela deixa de ser uma referéncia e o espectador/participante envolve-se com 0s
tracos gestuais numa empatia que se aproxima da experiéncia do pintor durante o
seu trabalho. “O que temos, entdo, é uma arte que tende a se perder fora de seus
limites, tende a preencher consigo mesma o nosso mundo” ™.

Portanto, para Allan Kaprow a forma, a escala e o espago das pinturas de
Pollock, ao expandirem a pintura para além dos seus limites literais, sdo um
convite ao abandono do suporte e a exploracdo do espaco “real” do espectador.
Desse modo, como observou Renato Cohen, a performance poderia ser
compreendida como uma “evolucdo dinadmico-espacial” das artes plasticas ".

O artista passaria entdo a incorporar uma variedade de elementos plastico-
sensoriais em suas assemblages, um tipo de pintura feita da colagem "® de
materiais ndo tradicionais, cuja disposicdo confere & obra baixos e altos relevos .
Abandonando o suporte pictorico, Kaprow passaria a combinar seus materiais nos
espacos de exposicdo, criando environments, abrindo sua arte a outros estimulos
sensoriais e a participacdo efetiva do publico até a criacdo dos happenings, uma
arte cénica essencialmente participativa que inclui vérias midias e incorpora
experiéncias de “ndo-arte” através de ac¢Oes coletivas orientadas segundo roteiros

criados pelo artista.

* KAPROW, 2006, p. 43

™ Idem

> COHEN, 2007, p. 30

"® A técnica de collage, empregada inicialmente pelos futuristas, dadaistas, surrealistas e cubistas,
consiste na combinacdo de materiais heterogéneos (fotos de jornais e revistas, tecido, areia) que se
destacam de seu contexto original e assumem um novo sentido na composicdo pictdrica, sendo
uma “técnica de suporte ao processo criativo” (GLUSBERG, 2005, p. 27). Segundo Glusberg, as
assemblages de Kaprow podem ser consideradas como uma forma de collage mais elaborada.
Neste caso, a collage “ndo é mais somente uma técnica de suporte ao processo criativo, mas sim o
ato artistico em si, eliminando-se o pictdrico” (Idem, p. 28). Os environments seriam, portanto, um
desdobramento da “colagem total e ndo pictérica” (Idem, p. 31) das assemblages que iria resultar
na “colagem de acontecimentos” (Idem, p. 33) dos happenings.

" GLUSBERG, op. cit., p. 28
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‘O happening é para ele (Kaprow) um ambiente que inclui uma dimenséo temporal
e se inscreve num lugar ndo reservado a arte; ele toma geralmente o carater de um
acontecimento Unico. De fato, pode-se doravante constatar um deslocamento do

polo de interesse do objeto para a a¢do, o tempo vivido ganhando entdo todo o seu

peso’ .

Os happenings se tornariam, portanto, uma expressao fiel dos principios da
live art: uma arte tirada do cotidiano, que coloca o artista numa posi¢ao viva,
modificadora. O papel do artista e o estatuto da arte sdo questionados por Kaprow,
gue nega a atividade do artista enquanto profissdo e a superioridade da arte em
relacdo aos eventos e objetos mais prosaicos da vida: doravante, os artistas devem
descobrir, “a partir das coisas ordinérias, o sentido de ser ordinario”, exprimindo
seu “significado real” "°. O carater social e de multilinguagem do happening iria
influenciar varios artistas que criariam conceitos proximos em termos de objetivo
e significado, tais como aktion (Josef Beuys), evento (George Brecht), dé-coll/age
(Wolf Vostell), performances (Claes Oldenburg), intermidia (Dick Higgins) e
teatro total (Ben Vautier).

Embora possamos delimitar, através da descricdo dos precursores da
performance e da definicdo de live art enquanto visdo da arte que orientaria tais
manifestacdes, alguns aspectos comuns aos principios que encontraremos em
Fluxus (tais como o humor, a intermidia, o uso do cotidiano enquanto material
artistico, etc), a questdo da origem do movimento permanece aberta, pois, como
observou Huyssen, a “porosidade” das fronteiras de Fluxus enquanto vanguarda
nos impede de delimitar precisamente suas origens. Se, por um lado, Fluxus se
autodenominava (via Maciunas) NeoDad4, também €é verdade que os eventos que

» 80 tendo um

estdo em sua origem “se desenvolveram sob os auspicios da musica
forte laco com os trabalhos e os ensinamentos de John Cage na New School for
Social Research. A imagem dos elos complexos que compdem uma possivel
origem do movimento pode ser encontrada nas intricadas genealogias feitas por
Maciunas (reelaboradas em mais de uma ocasido), as quais chegam a abranger a
historia do cinema enquanto pré-historia de Fluxus. Ndo se trata, portanto, através
dessa abordagem das manifestacbes da live art ao longo do século XX, de

estabelecer definitivamente as origens de um fenémeno que por definigdo é fluido

8 BOSSEUR, 2006, p. 248
" KAPROW, 2006, p. 45
8 KAHN, p. 102
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e aberto, aproximando-se por vezes de um “estado mental” ', mas de
compreender de que modo e por que artistas Fluxus como Nam June Paik se
voltaram para as técnicas ou para as ideologias representadas por essas
vanguardas a fim de responder as questdes estéticas e sociais de sua época.

81 BLOCK, R.; BERGER, T., 2002, p. 38
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2.3.

Sobre Fluxus

Em 1962, ao apresentar Fluxus como NeoDad& em mdsica, teatro, poesia e
belas artes, George Maciunas estava consciente de que Dadé o havia precedido .
Em seu manifesto, Maciunas descreve as atividades Fluxus como formas hibridas
transitando entre as artes do tempo e as artes do espaco, variando em graus de

concretismo até alcancar a antiarte ou o “niilismo artistico”.

‘As formas “antiarte” atacam em primeiro lugar a arte enquanto profissdo, a
separacao artificial do artista e do publico, ou do criador e do espectador, ou da
vida e da arte; sdo contra as formas artificiais, os modelos e os métodos da propria

arte; contra a pesquisa do objetivo, da forma e do sentido em arte. A antiarte é a

vida, a natureza, a realidade verdadeira — ela é um e tudo’ .

Sabe-se que Dada foi a primeira vanguarda do século XX a se opor a tais
principios das artes eruditas e que a idéia de aproxima-las do “mundo terreno”

“estava baseada integralmente no espirito do Dad4” ®*.

‘O espirito do Dada era uma recusa a altivez, um encorajamento a burla e a
zombaria, e uma rejeicdo a beleza como forma de consolacéo. Seu repudio as Artes
Eruditas estava baseado no reconhecimento de que a Europa, que reivindicava sua
superioridade cultural em termos de arte com relagéo ao resto do mundo, tinha sido

responsavel por um palco de horror sem precedentes, a Grande Guerra, na qual

milhares e milhares de jovens foram de encontro a suas mortes sem propdsito’ ®.

No entanto, em 1945 as nocdes tradicionais de cultura combatidas por Dada
no inicio do século estavam em via de reconstru¢do na Europa, enquanto a idéia
de uma cultura nobre ganhava forca nos Estados Unidos com a assimilacdo das
vanguardas modernas e a popularizacdo do expressionismo abstrato. Assim, Dada
reencontraria seu lugar no contexto cultural dos anos 50 “enguanto antidoto a um
modernismo ainda mais santificado em poesia, em literatura e em pintura” ®. Os
trabalhos NeoDada seriam, portanto, a expressdao “da rebelido de uma nova

geracéo de artistas contra a cultura sob tutela dos anos 50” ¥

%2 HUYSSEN, p. 142

% MACIUNAS, 2006, p. 80-81
% DANTO, 2002, p. 29

% |dem

% HUYSSEN, p. 144

¥ |dem
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Segundo Huyssen, a redescoberta de Dada nos anos 50 possibilitou a
evolucdo artistica ulterior. O movimento foi recebido como novo na Alemanha
ocidental, onde permaneceu desconhecido por toda uma geracdo devido as
perseguicdes das vanguardas pelo Terceiro Reich, e nos EUA, onde apenas a
partir dos anos 50 os ataques a arte institucionalizada ganham sentido. Embora o
ambiente cultural ndo tenha sido idéntico nesses dois paises, o efeito dessa
repeticdo de Dada foi, segundo o autor, provavelmente similar.

No entanto, as novas vanguardas eram portadoras de uma diferenca, ligada a
1 88

“aspectos estéticos, mas também histdricos e politicos mais gerais

Segundo Huyssen,

‘Fluxus emergiu no inicio dos anos 60 de uma nebulosa originaria que havia se
constituido durante anos e no centro da qual se encontrava algo como uma reunido
fortuita de incompatibilidades e aproximacdes europeu-americanas. Na Alemanha
ocidental como nos Estados Unidos, a emergéncia de Fluxus coincidiu com o fim
dos periodos de restauracdo e conservadorismo acompanhados de mutagoes
politicas e culturais’®.

Embora fazendo parte da tradigdo vanguardista antiarte, Fluxus ndo repetiria
simplesmente a “semidtica Dada” de ataque a arte burguesa. Ainda que nos anos
50 tal ataque a arte institucionalizada se justificasse, as estratégias dadaistas
estavam em via de serem legitimadas e a institucionalizacdo da arte ndo parecia
mais obedecer a critérios de classe, de modo que “a tentativa de pasmar o burgués
(...) ndo era mais pertinente numa época de consumo cultural de massa, que
‘museificava’ o vanguardismo” *°. Sem um “sistema verdadeiramente coerente de
representacdo e de cultura” como alvo, restava a nova vanguarda questionar o
modo pelo qual as rupturas em relagdo a esse sistema eram domesticadas no clima
de restauracdo da época. “Fluxus foi entdo um sintoma caracteristico daquilo que
separa as vanguardas do pés-guerra de suas ancestrais dos tempos heréicos” ™.

Certa vez, o artista fluxus Tomas Schmit comentou o quéo facil é descrever
Fluxus “usando o negativo e tdo dificil usando o positivo” %. Ao identificar uma

“estética da negacdo” e uma “estética da afirmacdo” enquanto caracteristicas do

% HUYSSEN, p. 143

% |dem

% |dem, p. 144

% |dem, p. 145

%2 SCHMIT, 2002, p. 124
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movimento, Huyssen nos da uma visdo mais clara daquilo que o aproxima dos

precursores dadaistas:

‘A exemplo de Dada (...) Fluxus fundou seu trabalho em uma estética da negacéo:
negacdo do mercado de arte; negacdo da nogdo do grande criador individual, do
artista como herdi ou redentor; negacdo do objeto de arte como mercadoria
reificada; negacdo das fronteiras tradicionalmente estabelecidas entre a musica, a
literatura e as artes plasticas. Mas foi também a negacdo de uma estética
pesadamente subjetiva da negacéo, do sofrimento existencialista e da alienacéo que
caracterizam o essencial do modernismo tardio dos anos 50 em mdsica, pintura e
literatura; foi enfim a rejeicdo do privilégio dado ao sentido profundo e a
interpretacdo erudita (...).

(...) afirmacdo da presenca essencial do evento-intermidia; afirmacéo da diverséo,
do prazer dos artistas e do publico, contrastando com sublime sério do modernismo
elitista; afirmagdo das circunstancias simples e ordinarias da vida de todos os dias e

de sua relacdo intrinseca com a arte; afirmacdo do evento-objeto, concreto e

minimal (...)" %.

Tal como Fluxus, movimentos como Pop Art, Minimalismo e Novo
Realismo tém em comum uma desconfian¢a em relacdo aos ideais elevados da
arte erudita, podendo igualmente ser considerados como esforgos para aproximar
a arte do mundo terreno, “transfigurando, por consciéncia artistica, o que todos ja
sabem” % Arthur C. Danto vé& no trabalho destes artistas uma tentativa de
reconciliar os individuos “as vidas que ja levavam e ao mundo que j& viviam” .
Se podemos considerar tais vanguardas como formas diferentes de uma reagéo
contra o romantismo do Expressionismo Abstrato, isto se deve em parte a
influéncia da filosofia do Zen Budismo, cujas idéias chegariam as vanguardas
americanas dos anos poOs-guerra através dos seminarios do Dr. Suzuki e de John
Cage (um entusiasta do Zen), ambos em Nova lorque. O Zen Budismo,
importante na contracultura dos anos 60, traria para 0 ocidente a possibilidade de

» 96

um “intelecto diferente” * e a crenca “de que a consciéncia mais elevada poderia

ser alcangada mediante a mais comum das atividades” .

‘Nao € necessario que uma pessoa se isole da vida para praticar uma atividade
esotérica. O decurso da vida diaria oferece todas as possibilidades exigidas por

% HUYSSEN, p. 144, grifo do autor.
% DANTO, 2002, p. 25

% |dem

% HUYSSEN, p. 149

" DANTO, op. cit., p. 28
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aqueles que procuram uma vida espiritual. O mundo de objetos cotidianos é em si 0

estado de Nirvana almejado pelo Budismo’ %.

No entanto, as novas vanguardas iriam selecionar seu material em setores
restritos da “realidade”, geralmente incorporando-os na renovacdo de midias
tradicionais como a pintura e a escultura, enquanto que Fluxus iria além ao revelar
que “tudo é maravilhoso”, ndo dependendo necessariamente da mediacdo de um
artista para se mostrar como tal. “A arte ndo seria um recinto especial do real,

1 99

sendo uma forma de experimentar qualquer coisa” ™.

Como observou Maciunas em NeoDada em musica...

‘Se 0 homem pudesse, da mesma maneira que sente a arte, fazer a experiéncia do
mundo, do mundo concreto que o cerca (desde os conceitos matematicos até a
matéria fisica), ele ndo teria necessidade alguma de arte, de artistas e de outros
elementos néo produtivos’ *°.

“Arte é 0 que torna a vida mais interessante do que a arte” ***, disse Robert
Filliou. Esta ndo deveria ser “deixada aos especialistas”, mas incorporada na vida
de cada um, a fim de se tornar “arte de viver” %, Assim, para Maciunas, Fluxus
poderia ter uma “funcdo pedagdgica temporéaria” de ensinar ao homem “a falta de
necessidade da arte incluindo a conseqiente falta de necessidade de si” '3, o que
segundo o artista conduziria logicamente & auto-eliminacéo do movimento %, A
questdo central em Fluxus seria, portanto, a “de uma expansao da consciéncia, de
uma maior acuidade aos fendmenos da vida, dos mais fortuitos aos mais banais”
%5 de modo que em suas performances assistiremos “a uma extrema reducao,
uma miniaturizacdo do que € proposto a percepg¢do, como para concentrar uma
acdo em um evento (nico, da maneira mais concisa possivel” '°, ao contrario do
acumulo de acontecimentos simultdneos presente nos happennings. E que ao

contrario de préaticas como “multimidia” (que supdem adicOes e justaposi¢des) 0s

% DANTO, 2002, p. 28

% |dem, p. 25

100 MACIUNAS, 2006, p. 81

101 BOSSEUR, 2006, p. 261

192 1dem

103 MACIUNAS, 2002, p. 163

104 'No entanto, enquanto a visdo utopica de Maciunas (uma visdo n&o necessariamente
compartilhada por todos os fluxistas) ndo se concretizasse, Fluxus continuaria necessitando da
mediacdo de um artista para a realizacdo do “evento encontrado”. Assim, como observou Huyssen,
“Fluxus, como NeoDad4, tinha entdo sua propria logica que interditava a abolicdo definitiva da
arte” (HUYSSEN, p. 149).

105 BOSSEUR, op. cit., p. 261

198 1 dem
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principios diretores da intermidia sdo a subtracdo e a reducdo, “e nisto o evento
intermidia tende igualmente a ser, segundo as palavras de Maciunas, concreto,
monomorfo, néo teatral e (particularmente nas pecas laconicas de George Brecht),

minimalista” 1%’.

‘Cage e Fluxus partilharam o projeto de se desvencilhar da ARTE. Tal é o
auténtico élan dadaista de Fluxus. Mas em sua rebelido, em sua incorporagdo dos
eventos cotidianos na arte e na abertura da arte aos eventos aleatdrios da vida de
todos os dias, Fluxus ndo se tornou menos uma arte e expandia seu dominio de
expressdo e de elaboracio segundo vias plenas de sentido e de consequéncias’ *.

Encontramos tais caracteristicas nos eventos de George Brecht, que podem
consistir no isolamento de um gesto ou no desvio da funcdo de um objeto. Suas
“partituras de eventos”, reduzem por meio de algumas palavras as coisas “a um
traco essencial, @ um elemento bruto” *®. Embora tomadas do cotidiano, as
partituras ndo seriam a “imagem de um momento concreto da vida”, como o
Haiku, mas “um sinal que prepara para o préprio momento” **°.

Artista Fluxus desde 1962, Yoko Ono iria definir sua idéia de evento em
oposicdo a fusdo das artes, ao coletivismo e aos roteiros nos happenings. Se,
observa a artista, experimentamos 0 mundo através de uma fusdo dos sentidos,
talvez o desafio esteja na criacdo “de uma experiéncia sensoria isolada das demais
experiéncias sensérias” **. O papel do artista ndo consistiria, portanto, na mera
“duplicacdo da vida” (“Assimilar a arte na vida é diferente de arte que duplica a

» 112

vida” —°), mas em oferecer a ocasido de uma experiéncia que se distingue desta

pela sua simplicidade, a0 mesmo tempo em que traz em si uma possibilidade de
transformacéo da subjetividade.

‘O espirito é onipresente. Eventos na vida nunca ocorrem sozinhos e a historia esta
sempre aumentando em termos de volume. O estado natural da vida e da mente € a
complexidade. Aqui, o que a arte pode oferecer (..) € uma auséncia de
complexidade, um vacuo pelo qual vocé é levado a um estado de relaxamento total
da mente. Depois disso vocé pode voltar a complexidade da vida novamente, pode
ser que ja ndo seja igual, ou talvez o seja, ou talvez vocé nunca volte, mas esse é
problema seu’ %2,

7 HUYSSEN, p. 149, grifo do autor.
198 | dem

109 BOSSEUR, 2006, p. 255

10 BRECHT, 2002, p. 84

11 ONO, 2002, p. 119

12 1dem

113 1dem
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No campo musical, a reducdo dos fendbmenos da vida toma a forma de um
movimento de introspeccdo em direcdo ao som, que em Fluxus pode ser visto
como uma resposta as questdes abertas por John Cage em sua tentativa de
“escutar os sons em si mesmos”. Assim como Maciunas, La Monte Young
conhece os ensinamentos de Cage através das aulas de Richard Maxfield, que
tinha contato com o compositor. Nos trabalhos Fluxus de Young, a concentracao
nos aspectos elementares do material sonoro tornar-se-a possivel com a estratégia
de repeti¢do ou prolongamento de um unico som. Numa palestra de 1960 o artista

11% om termos

ird descrever sua experiéncia de “absorver-se” num som prolongado
que parecem se aproximar da visdo de Yoko Ono dos desdobramentos da mente

que retorna a vida apds vivenciar uma situacao desprovida de complexidade.

‘Quando entramos no mundo de um som, € novo. Quando nos preparamos para sair
do mundo do som, esperamos voltar para 0 mundo que deixamos para tras. Nos
damos conta, no entanto, que quando o som péara, ou quando deixamos a area na
qual o som esta sendo feito, ou simplesmente deixamos 0 mundo do som em certa
medida, que o mundo no qual entramos ndo é o mundo antigo que deixamos para
trds, mas um novo. (...) uma vez que vocé entra em um mundo novo, de um som,
ou qualquer outro mundo, vocé nunca saira realmente dele’ **°.

O prolongamento do som pertence a um grupo de estratégias utilizadas por
Fluxus em sua “exploragdo das fronteiras da musica” *'°. Fluxus, como observou
Douglas Kahn, foi a mais musical das vanguardas do século XX **’. Com excecdo
do futurismo italiano os movimentos artisticos do inicio do seculo n&o
concentraram seus esforcos na transformagdo da mdusica erudita ocidental.
Enquanto que renovagdes continuas ocorriam nas artes plésticas e na literatura, a

musica permanecia ainda rigidamente codificada e distante do dialogo com as

140 artista conta que, certas vezes, ao prolongar um som, sentia-se como que olhando para 0s
dancarinos e a sala a partir do som sustentado. Isto se dava, pois o prolongamento permitiria ao
artista sentir a estrutura de um determinado som e entregar-se a ela de tal modo que esta
constituiria seu proprio mundo, apenas similar ao nosso, que experimentamos com todo o corpo.
Cada som consistiria, portanto, num mundo em si, que nos oferece a possibilidade de aprender
algo novo, se estivermos dispostos a nos entregar a eles.

15 YOUNG, 2002, p. 81

16 KAHN, p. 104

170 movimento, j4 o observamos, contava com uma presenca significativa de mdsicos e
compositores; do universo musical vemos surgir os termos utilizados pelos artistas para nomear
suas criagOes: muitos eventos Fluxus foram nomeados “concertos” que eram realizados através da
execucdo de “partituras”, enquanto que os festivais inaugurais de Wiesbaden foram intitulados de
“nova musica”.
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outras disciplinas artisticas. Assim, Fluxus teria se beneficiado dessa “lentiddo da

» 118

musica em relacdo as belas-artes observada por John Cage.

‘Porque sua natureza ostensivamente “abstrata” favorecia todas as
interpenetracdes, porque a forte codificacdo de suas préaticas tinha a funcdo de
impelir uma anti-préatica, porque ela nunca havia sido explorada, a musica teve um
papel primordial na concepgéo e evolucao global de Fluxus™*.

Uma das estratégias que conduziria a musica a uma pratica de vanguarda
seria a incorporacdo de sons “extramusicais” no material sonoro tradicionalmente
delimitado pela musica erudita ocidental. Dessa maneira, as diferentes concepgoes
a respeito do material sonoro irdo determinar as composic¢des, abalando o0s
conservadorismos do pensamento e da pratica musical.

A interrogacao a respeito da “natureza da materialidade musical” surge com
0 pintor futurista Luigi Russolo que dessa maneira inaugura o vanguardismo
musical. Através de seu manifesto A arte dos ruidos Russolo expressa seu desejo
de abrir a musica ocidental (fechada em si mesma, ontologicamente separada da
vida e cega as transformacbGes do mundo moderno) aos sons que existem nos
ambientes rurais, nas cidades e nas inddstrias. As taticas de Russolo de
incorporacgdo dos sons “terrestres” (através do uso de registros sonoros ou propria
fonte sonora e dos “intonarumori” (fig. 02), aparelhos concebidos para emitir
diferentes tipos de ruidos) tinham o objetivo de expandir indefinidamente a gama
de timbres utilizados na musica erudita ocidental e evocar em obras musicais 0s
ruidos da vida sem os imitar. No entanto, observa Kahn, a renovagdo da masica
pretendida pelo futurista “ndo chegou a confundir os limites representativos do
que se convencionou considerar como som musical” **. Apés Russolo, musicos
como Edgar Varese e Pierre Schaeffer foram atraidos pelas mesmas taticas, mas
segundo o autor, “foi Cage quem levou o élan de Russolo a sua conclusao logica

quando propds que todo som poderia ser utilizado em mésica” **.

18 K AHN, p. 102
119 |dem
120 |dem
21 |dem
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2.4.

Cage e Fluxus

Em 1958, Cage apresentou em Darmstadt seu projeto de inspiragdo Zen de

uma “racionalizacdo extrema do material musical no empreendimento serial”. Em

oposicdo ao racionalismo musical ocidental, o compositor reivindicava

liberagdo da pura materialidade do som, a emancipacdo do ruido” *?; assim, o

a

desejo da vanguarda de abolir a fronteira entre arte e vida ganhava expressao no
dominio da musica avancada.

Como observou Kahn a respeito da defini¢cdo cageana de musica:

‘(...) ndo h& necessidade de qualquer intengdo de fazer musica para que se tenha
mausica: a presenca de uma vontade de se colocar em unissono com os fenbmenos
sonoros bastaria. Em outros termos, 0s sons ndo necessitavam mais serem
organizados por um autor ou uma inten¢do, nem um coordenador — bastaria que
alguém os escutasse’ *%,

Expandindo ao méximo no campo do audivel e do potencialmente audivel a
esfera de materiais considerados como musicais, a defini¢cdo dada por Cage anula
a separacdo entre musical e ndo-musical: todo som seria, portanto, um som
musical.

Segundo Huyssen, “os célebres concertos Fluxus do inicio dos anos 60 ndo
poderiam ser concebidos sem esta evolucdo em direcdo a um pds-serialismo

aleatorio” ',

John Cage teria sido a maior influéncia no nascimento do
movimento. Artistas como La Monte Young e Paik reorientariam
significativamente seus trabalhos apds seu encontro com Cage, de modo que o0 seu
impacto em Nova lorque e em Darmstadt reuniria a “massa critica” de onde
Fluxus (“vanguarda intermidia, filha do espirito da musica experimental”) iria
emergir °>. Segundo Stiles, a atencdo dada por John Cage aos “elementos
performativos da criacdo acustica” revolucionaria o modo pelo qual artistas
Fluxus como Brecht iriam *“conceitualizar seus comportamentos performativos
enguanto significantes visuais”. Como John Cage, os fluxistas fariam uso do

acaso e da indeterminacéo; a utilizacdo do I-Ching no processo de composicéo

22 HUYSSEN, p. 148
12 KAHN, p. 102

24 HUYSSEN, loc. cit.
125 KAHN, p. 102
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pelo compositor ird provocar um deslocamento que valorizard o processo em
lugar da noc¢éo de obra.

Para Huyssen, “o laco com Cage é de grande importancia, pois pela
primeira vez no século XX, a masica encabecava um movimento de vanguarda
englobando uma multiddo de suportes e de estratégias artisticas” *°.

Kahn observa que a descoberta da estética cageana nos anos 50 havia criado
uma revolucdo de uma amplitude tal que nada “restava a liberar” *?”; de modo que
o corte da gravata de Cage por Nam June Paik em sua performance Etude for
Pianoforte (1959-60) é considerado pelo autor como um “ato de emasculacdo
simbdlica”: “toda literatura e as atividades Fluxus abundam de tentativas
reiteradas de suplantar a estética de Cage ou de fugir dela, para atingir, de alguma
maneira, um ‘p6s-Cage’” '?®. Para tal, 0 movimento utilizara estratégias que
abordariam ora os “materiais ‘sénicos’ da mdsica”, ora o “territorio relativamente
virgem da pratica musical e de sua mise em scéne” *%°.

Portanto, em Fluxus o problema do ruido e do som musical ndo é mais
relevante. Segundo Douglas Kahn, os artistas da primeira formacdo de Fluxus se
dedicaram a “uma pesquisa mais circunscrita sobre o som em seu estado singular,
existencial, elementar, se concentraram nos casos limites da producédo sonora e da

177

audicdo, da virgindade das diversas integridades de um som ‘em si’”. Apesar de

sua “exploracdo do limite” ndo propor uma nova pratica auditiva, ela pode
“expandir efetivamente os processos e configuracdes existentes” **°.

Um metodo utilizado por Fluxus na exploracdo dos sons ndo-musicais sera
separé-los de seu contexto, ou isola-los juntamente com o gesto que os produziu,
como em Solo para violino de Brecht, no qual o som é produzido pelo ato de polir
o instrumento (fig. 03); os sons fracos ou quase inaudiveis que sdo reprimidos
numa orquestra para a execucdo de uma obra sdo entdo utilizados nas
performances, de modo que nestas a presenca de um som musical ou mesmo
audivel ndo é necessaria para que a obra exista. Alguns sons sdo produzidos

acidentalmente, como em Musica Acidental (1961) de Brecht, na qual o artista

126 HUYSSEN, p. 146: o autor chama atencdo para o fato da existéncia de uma vanguarda musical
antes desse periodo (Russolo, Satie, Varése) e para a contribuicdo da muisica concreta e poesia
concreta na “filosofia de Maciunas do evento Fluxus concreto, monomorfo”.

2T K AHN, p. 104

128 | dem

129 1 dem

30 1dem
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executa algumas tarefas simples (colar ervilhas secas as teclas do piano) “sem
nada mais no espirito”, de forma que todo som produzido “é fortuito. Nem
intencional, nem n&o-intencional” **!; outros se situam além da capacidade
auditiva humana, como os supostamente produzidos pelo batimento das asas e
fisiologia das borboletas, na Composicao 1960 # 5 de La Monte Young.

Para Kahn, o interesse desses artistas pelos sons no limite da audibilidade
pode ser considerado um movimento introspectivo, um desejo de absorver-se nos
sons e de possui-los, apesar de seu carater efémero. As técnicas de repeti¢do e
prolongamento do som utilizadas por artistas como La Monte Young e Takehisa
Kosugi revelariam a complexidade da configuracdo interna dos sons isolados e,
contrariamente a crenca na integridade destes, a impossibilidade de conservar sua
singularidade em razéo dos fatores externos e do papel do corpo no ato da escuta.

A medida que as performances Fluxus foram se definindo, alguns trabalhos
passaram a enfatizar menos o material sonoro da musica para incluir outros
aspectos, tais como “o espetaculo, os objetos e os corpos, as tecnologias, 0s

132

textos, as palavras e as instituicbes (...)"” Segundo Kahn, Fluxus se

caracterizou pelo questionamento do som enquanto critério decisivo “na
determinacdo do que é — ou ndo é — a masica, do que poderia, ou ndo poderia,
orientar sua elaboracdo”; seus artistas “isolaram sistematicamente diversos

aspectos extra-auditivos da musica como momentos podendo ser, eles mesmos, as

sedes de mutacdes artisticas assim como todo material sonico” .

Trata-se, portanto, de isolar “a maneira de Duchamp” as performances e
objetos ja presentes na orquestra da musica erudita ocidental e em seus costumes;

“amplificar” através desse isolamento os “elementos terrestres” que poluem a

pureza musical e que servirdo de “matéria & emancipacéo ou a ridicularizaco” ***.

‘Portanto, Fluxus se voltou para as praticas internas da grande mdsica ocidental
convencional para nela detectar os elementos e atividades aparentemente extra-
musicais ja existentes. Ao fazé-lo ele atualiza um fetichismo de objetos
exprimindo-se pela adoracdo e pela destruicdo, um mundo de performances ndo
tanto da mdsica, mas no seio da pratica musical. Ele acaba por fazer entrar na
categoria “musica” todas as metamorfoses artisticas que existem na pratica musical

BLKAHN, p. 104
%2 |dem

33 |dem, p. 108
134 |dem
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propriamente dita. Ele integrou toda sorte de fendmenos dentro da nocdo de

musica’ *®.

Portanto, o autor associa a producéo de obras Fluxus deste tipo (executadas
em performances individuais ou pela Fluxorquestra durante 1964 e 1965) a um
processo que inclui o isolamento de “elementos performativos especificos
(gréficos, iconogréaficos, inerentes aos objetos ou ao publico) ou institucionais” e a
utilizacdo desse material em “missées de poesia, critica, parddia ou comédia” .

Outra conseqiiéncia do movimento de introversdo em dire¢cdo ao som e a
cultura musical nas performances Fluxus é a exploracdo do fetichismo na mdsica,
expresso através de atitudes contraditorias de adoracdo e destruicdo. Em Fluxus, a
violéncia contra os instrumentos musicais pode adquirir varios sentidos: Kahn a
considera como uma “afronta & masica”, mas também como meio de afirmar — por
meio dos sons produzidos no ato violento (chutar, dar soco, martelar, etc) — o
carater concreto de tais objetos: o autor lembra que no manifesto NeoDada em
musica... Maciunas “vé tais deterioracfes e destruicdes como um momento de
franqueza, algo direcionado contra a ilusdo e o arbitrario, mas permanecendo fiel
ao concreto e ao material” **’. Segundo Kahn, o ato de violéncia pode ser
compreendido como “ponto culminante” da trajetéria da musica erudita em sua
busca de novos tons e timbres e em seu fetichismo crescente atribuido aos
instrumentos: como se ndo houvesse mais possibilidade de “dilatar” o instrumento
(no sentido de expandir sua gama de sons) seu despedacar surgiria como um
caminho inevitavel; em sua simplicidade, o ato que concluiria a empresa da

grande mdsica ocidental ndo exigiria nenhum virtuosismo.

135 KAHN, p. 108
136 |dem
37 |dem, p. 114
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2.5.

Paik: Hommage a John Cage

Em Fluxus, os trabalhos de Nam June Paik estdo associados a execucdes de
performances, criacdo de objetos sonoros e para “exercicios zen”, partituras de
“musica de acdo” e performances em parceria com a violoncelista Charlotte
Moorman. Como observou Douglas Kahn, o distanciamento do som enquanto
razdo de ser da mdasica caracterizaria a obra de Paik, pois nela o artista ndo
tomaria “a responsabilidade de introduzir uma nova experiéncia sonica”,
utilizando frequentemente trechos familiares de mdusica classica em suas
performances, razéo pela qual John Cage considerava Paik mais como um artista
de performance do que como compositor.

Antes de juntar-se ao movimento e participar de suas apresentacdes de
carater coletivo, Paik ird compor alguns concertos de “anti-musica” que refletem a
significativa reorientacdo de seu trabalho apds o seu encontro com John Cage em
1958. Nesse mesmo ano, Paik iniciard o projeto de seu primeiro concerto,
Hommage a J. Cage, que sera apresentado em 1959 na Galeria 22 em Dusseldorf.
Nas duas cartas escritas a Wolfgang Steinecke, organizador do curso de férias de
musica contemporanea em Darmstadt, o artista define a obra como “teatro puro”
ou como um “Schwitters sonoro” **. A composicdo deveria ser executada pelo
artista e foi dividida em trés movimentos que reinem uma variedade de meios e
materiais heterogéneos tais como radio-colagens, linguagem, pianos preparados
139 gravadores, vidro e ovos para quebrar, uma galinha viva e uma moto. Sons e
acoes funcionais sdo “liberados” de sua funcdo, de modo que seu carater de
significante é realcado, tornando-se elementos da composi¢cdo. Em consonancia
com as experiéncias do artista com mdsica eletrdnica nos laboratérios da WDR

vemos que o uso da “mdsica sobre fita magnética” ainda ocupa um lugar

138 «0 processo de composicao das linguagens se da por justaposicdo, colagem” (COHEN, p. 50)

1% 0 uso do termo “piano preparado” é uma referéncia direta a John Cage e aos seus pianos
preparados. A preparacdo dos pianos por Cage consistia na fixacdo de pequenos objetos (pedacos
de borracha e de plastico, parafusos) entre as cordas ou nos martelos dos pianos, de modo que tais
objetos, segundo suas propriedades materiais, modificassem os sons emitidos pela percussao das
teclas, ampliando dessa maneira a gama de timbres normalmente associadas ao instrumento. Entre
as diversas propostas de John Cage, a preparacdo do piano esta associada a pesquisa de novas
sonoridades e novas possibilidades de uso dos instrumentos tradicionais. No caso de Nam June
Paik o piano preparado ird incluir objetos prosaicos, como brinquedos, ndo necessariamente
destinados a producéo de sons, mas a atividade ludica e a apreensdo tactil.
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preponderante, embora pode-se dizer que as acdes descritas por Paik em seu
projeto de Hommage... sdo o germe de performances que tornardo o artista
conhecido, dando-lhe a reputacéo de “terrorista cultural”.

Segundo Edith Decker-Phillips,

‘O que era inovador nesta peca eram estas acdes absurdas e agressivas que nao
podiam ser encontradas nem na musica eletrdnica do estudio em Colénia, nem nas
composicOes de Cage. Hommage a John Cage iniciou a fase de “musica de agao”
na qual Paik atacou instrumentos musicais com uma chocante agressividade’ **°.

Alguns atos, considerados agressivos e provocadores em relacdo ao publico,
lembram as agdes dadaistas. Sdo, portanto, as técnicas dadaistas que o artista ira
recorrer para buscar uma saida a “asfixia” do teatro musical de sua época: “Eu
quero perfazer o dadaismo com a musica, embora o dadaismo ainda permaneca
tabu para os filisteus da cultura” **.

Nas cartas a Wolfgang Steinecke ja podemos observar a busca de Paik por
uma “nova ontologia da musica”, que é a0 mesmo tempo uma tentativa de superar
a estética de Cage: “Schoenberg escrevia ‘atonal’. John Cage escreveu ‘a-
composicdo’. Eu escrevo ‘a-musica’™ *%. Uma das estratégias utilizadas pelo
artista sera entdo a inclusdo da participacdo do publico em “exposi¢des de
musica”, um modo de negacdo do tempo linear da musica ocidental e de sua
separacao entre o publico e o compositor. Entre as obras de Paik, a Sinfonia para
20 salas (1961), um projeto ndo realizado que sera 0 modelo para sua Exposi¢ao
de musica/Televisao eletrbnica em Wouppertal, constitui um exemplo de
introducdo pelo artista da idéia de combinar atividades plurisensoriais e a
circulacdo livre do visitante por entre salas onde estdo expostos objetos e

instrumentos para serem manipulados.

10 DECKER-PHILLIPS, 1997, p. 28
M pAIK, 1993, p. 239
2 |dem, p. 240
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2.6.

“Sinfonia para 20 Salas”: Médium Total ***

Vetores

e Tempo em Mdltiplos

Embora o conceito de participacdo tenha sido introduzido na obra de Paik
primeiramente em sua Sinfonia para 20 salas, das doze salas descritas pelo artista
no eshoco de sua peca, apenas trés foram dedicadas & participagdo do publico **.
Mas é partir das descri¢des feitas por Paik em seu ensaio Pds-musica (1963) que
0s principios centrais de sua Sinfonia... tornam-se mais claros: “Na ‘Sinfonia para
20 salas’ os sons, etc. se mexem. O publico também se mexe. (...) Na exposicao
de musica, 0s sons se sentam. O publico toca ou os ataca” **.

Portanto, no caso da Sinfonia... uma série de eventos plurisensoriais
(gravadores, radios, incenso, iluminagédo, bandeiras, etc.) ocorrem em cada uma
das salas pelas quais o publico circula livremente. Por outro lado, na “exposi¢ao
de musica” a interacdo do publico € necesséria para que oS eventos ocorram.
Como ira se observar em seu texto Da Exposi¢cdo de Musica (1962), a circulacdo
livre do publico nas salas de concerto e a sua participacdo na producdo dos sons
sdo, segundo o artista, “etapas” para uma maior indeterminacdo na masica.

Para Nam June Paik, a necessidade de se incluir tais etapas esta associada a
sua constatacdo de que embora a indeterminacdo esteja presente na composicao
musical e nas ac¢des do intérprete, a liberdade do auditério permanece tédo restrita
guanto na escuta das obras tradicionais: “Frequentemente, em musica
indeterminada, é ao intérprete, e ndo ao auditério, que o compositor garante a
liberdade de fazer apelo & indeterminacdo” **°. O tempo oferecido ao auditério é
aquele compreendido entre o inicio e o fim da peca, durante o qual sua liberdade

se reduz a escolha de escuta-la ou ndo. Segundo o artista, trata-se de um tempo

143 «0 médium total: sentir tactilmente, tocar um instrumento, escutar, dar chutes, bater...” (PAIK,

1993, p. 130, grifo nosso). O termo se refere a intengéo do artista de “combinar diversas atividades
sensoriais” (idem, p. 222) através de instrumentos ou de “objetos sonoros” que seriam manuseados
pelos visitantes em algumas das salas de sua “Sinfonia para 20 salas”.

144 “participacdo do publico: pianos preparados (serdo tocados pelo plblico) / Participacdo do
publico: (ele da chutes em numerosos objetos e aprecia 0s sons e as sensacdes tateis) pedagos de
madeira — pedra — pequenos seixos — pedago de metal — pedras — terra — folha de metal /
Participacao do publico: velho gramofone de 1910-20 com discos” (PAIK, op. cit., p. 237).

%5 Idem, 2002, p. 103

146 |dem, 1993, p. 221


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610396/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0610396/CA

47

determinado, que o auditério ndo pode distinguir do tempo ou dos sons

indeterminados do intérprete:

‘Geralmente, em todo caso para o auditorio, desta musica indeterminada resulta
apenas um lapso de tempo linear normal — que passa agradavelmente,
desagradavelmente, de maneira mediocre ou muito agradavelmente — que
transcorre de modo unidirecional como na masica tradicional ou em nossa vida,
esta vida que o tempo em sentido Unico destina cedo ou tarde a fim certo (a
liberdade deve estar ligada a um tempo que transcorre em mais de dois sentidos,
direcdes, vetores, possibilidades)’ '*'.

Como superacdo do tempo determinado ao qual o auditorio é submetido,
Paik propBe um “tempo livre” que conduziria necessariamente a inclusdo do
espaco:

‘Um tempo livre conduz necessariamente a uma musica-espaco (musica-sala)

porque um tempo livre exige mais de dois vetores (direcBGes) e dois vetores

constituem necessariamente um espaco (sala). Neste caso, a sala (0 espago) ndo €
apenas um enriquecimento do som, mas sua ‘melhor metade’ indispensavel” *°.

Segundo John Cage, quando as pecas ndo sdo mais um “objeto tempo” —
que possui inicio, meio e fim — mas podem ter qualquer duracdo, terminar e
comecar em qualquer parte, “elas sdo ocasifes para a experiéncia e essa
experiéncia ndo é apenas captada pelos ouvidos, mas também pelos olhos” **°. A
inclusdo de experiéncias ndo exclusivamente acuUsticas através da recusa de um
tempo linear conduz, na poética cageana, a uma aproximacao entre a obra musical
e o teatro — aproximacdo que, segundo Vera Terra, distingue-se do projeto
wagneriano de uma arte total, “pois na poética de John Cage, ndo ha uma intencéo
de totalidade, como em Wagner. O teatro é happening; acontecimento” **°,
Embora Paik considere sua Sinfonia... uma categoria nova “que se situa entre a

musica e a arquitetura” **

e ndo um teatro ou happening, a recusa do tempo linear
através da livre circulacdo do auditorio pelas salas (tempo livre) torna-a
igualmente uma “ocasido para a experiéncia” que inclui outros sentidos. Dessa
maneira, 0s instrumentos e objetos sonoros destinados a participacao do publico
permitem a este ndo apenas “combinar diversas atividades sensoriais”, mas

também participar dos processos de indeterminagdo: “Como etapa seguinte em

YTPAIK, 1993, p. 221
%8 | dem, p. 222

Y TERRA, 2002, p. 85
%0 |dem

BLpAIK, op. cit., p. 222
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direcdo a uma maior indeterminacao, eu desejava deixar o préprio auditorio (ou,
neste caso, 0 publico) agir e tocar. Eu entdo renunciei a interpretacdo da musica.
Eu exponho a musica” 2.

No entanto, a forma linear ou forma fixa da musica € para Cage e Paik um
obstaculo a identificacdo com toda eventualidade — consciéncia que tem paralelos
com filosofia zen e que esta associado, na poética cageana, a afirmacdo da vida.

Como observou John Cage:

‘A nocdo de medida e a nogdo de estrutura ndo sdo noc¢Bes com as quais estou
preocupado no momento presente. Eu tento descobrir o que se precisa fazer em arte
através da observacdo da minha vida didria. Eu penso que a vida diaria é excelente
e que a arte nos introduz a ela e a sua exceléncia quanto mais comega a ser
parecida com esta’ **°.

152 pAIK, 1993, p. 222
133 KIRBY, M.; SCHECHNER, R., p. 55
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2.7.

Estado de Vazio: Qualidade enquanto carater

O tempo linear é uma caracteristica da obra musical européia na qual a
musica é considerada como um “objeto tempo” constituido de inicio, meio e fim,
e cuja expressividade € construida “a partir de relagdes de contraste entre
momentos de climax e pontos de repouso” **. Esta concepcdo do tempo musical
seria uma “meté&fora da dimensdo temporal da existéncia”, pois segundo John
Cage, as idéias de inicio, meio, fim e significacdo estdo ligadas ao “sentimento de
si” °°, que tende a separar-se da vida.

Dessa maneira, a intencionalidade na musica estaria associada ao espirito
gue deseja submeter os sons a um controle, de modo que estes possam veicular
seus sentimentos, seus gostos e sua concepgdo da existéncia. Trata-se da “natureza
humana”, que no texto de Paik A Proposito da “Sinfonia para 20 Salas” (1961)
estd associada a “forma fixa” na musica, fundada na “forma do sexual”:
“crescendo unidirecional (vocés podem imaginar um crescendo multidirecional?
Temos apenas um coracdo), climax, catarse — natureza humana — Ying Yang —
natureza da natureza — préton e elétron” **°.

A intencionalidade enquanto caracteristica de uma atitude que tende a
separar-se da vida conservaria a idéia de um compositor que acredita exercer
melhoras na criagdo ao conceber sua obra musical, a qual se destacaria da vida por
seu significado, beleza e profundidade; tal atitude preservaria o dualismo entre
sujeito e objeto, pois resistiria a idéia de calma aceitacdo e identificacdo do
individuo com as vicissitudes, presente na filosofia zen e expressa por Cage:
“Aceitar tudo o que acontece sem consideracdo pelas consequiéncias € ndo ter
medo ou estar pleno desse amor que vem do sentimento de ser um com o todo”
7 A influéncia da filosofia oriental sera determinante para a superagdo desta

dualidade na estética cageana, que € orientada pelo paradoxo da “ndo-

> TERRA, 2002, p. 72
15 CAGE, 2003, p. 145
16 pAIK, 1993, p. 230
7 CAGE, op. cit., p. 140-141
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intencionalidade intencional”, “expressdo de uma vontade de abdicar do dominio
sobre a natureza (...) de modo a aproximar arte e vida” **.

Quando uma peca musical ndo é feita intencionalmente ela “deixa de ser re-
presentacdo do mundo e se torna experiéncia do permanente fluir da vida” ™.
Enquanto que a re-presentacédo esta ligada ao sentimento de si, a experiéncia do
fluxo da vida desloca a énfase do contelldo das experiéncias para 0 processo; a
énfase no processo € caracteristica da “nocdo de mutacdo” na qual se baseia o |
Ching. Segundo Vera Terra, “esta concepg¢do passara a influenciar o pensamento
de Cage sobre o tempo, levando-o a efetuar uma mudanca radical de principios
em relacdo & musica e & arte em geral” 1%,

No texto de Paik citado acima, o abandono da forma fixa na musica esta
associado a nocdo de mutagdo, expressa em um antigo pensamento que Cage
compartilha com o zen: “E belo, ndo porque se modifica de forma bela, mas
simplesmente porque se modifica” ‘®*. A este pensamento, Paik acrescenta: “Se a
natureza ¢ mais bela do que a arte, ndo é devido a sua intensidade ou sua
complexidade, mas antes, a sua variabilidade, sua abundante abundancia, sua
quantidade infinita” %2,

Quando o masico renuncia ao controle dos sons — desempenhando, dessa
maneira o papel de “proponente” — e a obra musical deixa de ser um objeto-tempo
para tornar-se um processo, 0s sons “sdo concebidos como ‘eventos em um campo
de possibilidades’ e ndo em pontos discretos definidos pela tradicdo. Este campo
de possibilidades é o siléncio. Neste campo, 0s sons se interpenetram sem se
obstruir” . Os sons sdo percebidos segundo suas caracteristicas fisicas e ndo
como veiculo de idéias, sentimentos ou gostos do compositor. Como neste
“campo de possibilidades” os eventos acusticos estdo numa relacdo ndo-
hierarquizada, a experiéncia que se propde nao esta associada a juizos de valor

cuja tendéncia é a exclusao da variedade em beneficio da idéia de unidade, que se

158 Segundo Vera Terra, é a aproximacéo entre arte e vida que leva John Cage & formulacio do
paradoxo da ndo-intencionalidade intencional “pois ela implica, para ele, ‘(...) fazer com que
nossas acdes intencionais sejam relacionadas as agdes ndo-intencionais do ambiente’” (TERRA,
2002, p. 79).

19 |dem, p. 85

180 1 dem, p. 75

81 pAIK, 1993, p. 230

162 1 dem

163 TERRA, op. cit., p. 83
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forma a partir da escolha dos elementos segundo critérios estéticos e relacGes de
causalidade.

A experiéncia do fluir da vida pressupde uma identificagdo com o *“aqui e
agora”, possivel apenas através do afastamento do ego; é neste sentido que Cage
propde uma escuta na qual ndo esteja presente a intervencdo da consciéncia. A
“afirmacdo da vida” na estética cageana esta associada a idéia de que, para que 0s

sons sejam “fisicamente, unicamente, eles mesmos” %

, seria preciso liberta-los
das idéias abstratas; dessa maneira, 0 espirito estaria em condigdes de identificar-
se com 0s sons enquanto “eventos em um campo de possibilidades”. Portanto, tal
aceitacdo seria a atitude fundamental do espirito como via para a aproximacao
entre masica e vida. Enquanto “indeterminado puro”, o siléncio torna possivel
essa aproximacao, pois “passa a ser percebido como os sons do ambiente, cujo
carater é imprevisivel e cambiante” .

Em seu texto A Propdsito da “Sinfonia para 20 Salas” Paik observou que a
palavra qualidade possui dois significados diferentes: a qualidade enquanto valor
(*bom, melhor, o melhor: o que permite a comparacdo”) e a qualidade enquanto
“carater, individualidade, ‘Eigenschaft’ (caracteristica): o que exclui toda
comparagdo” °°. Segundo Paik, a qualidade enquanto valor pode ser superada
(aufheben) “pela quantidade extrema, pela variabilidade infinita e pela abundancia
de mediocres. Subsiste entdo apenas o segundo sentido: caréater, individualidade,
etc” 1,

Na poética cageana, € a qualidade enquanto carater que é enfatizada pelo
compositor quando este propde que os sons devem ser percebidos segundo suas
propriedades e ndo segundo critérios estéticos. A recusa do juizo de valor tornaria
possivel a aceitacdo das vicissitudes. Segundo Vera Terra, John Cage “quer
desfazer-se das categorias abstratas, dos habitos adquiridos pela tradicdo, de seus
gostos pessoais, para poder perceber 0s sons em suas caracteristicas fisicas, em
seus aspectos aclsticos” ®®, A experiéncia da obra aproxima-se da experiéncia da
vida, sentida a cada momento de forma diferente. Na poética de Cage, a

consciéncia da qualidade enquanto carater esta presente na atitude em relacdo aos

164 CAGE, 1969, p. 100

15 TERRA, 2002, p. 83

166 pAIK, 1993, p. 230

7 |dem

188 TERRA, op. cit., p. 76-77


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610396/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0610396/CA

52

sons, e é definida como um “estado de vazio”: “Quando estamos no estado de
vazio, a ‘qualquer coisa’ reduz-se a um: o carater” *®.

Segundo Paik, “nés podemos aceder a uma consciéncia da qualidade
enquanto carater através de uma experiéncia religiosa ou em uma situacdo
extrema. Entdo, cada momento torna-se independente” *°. Tal consciéncia estaria
associada a serenidade que o monge zen persegue através do equilibrio de suas
paixdes. A busca do ideal de um “éxtase sereno” sem intensidade, ou seja, “que se
prolongaria eternamente, sem crescendo, climax, catarse, — essas causas de iluséo,

de erro, de cegueira” *"*

, conduziria ao estado de vazio, ao sentimento de ser um
com o todo e ao distanciamento do ego; esse distanciamento tornaria possivel a
identificacdo com o momento, pois 0 ego projeta na existéncia seus desejos, sua
vontade de Ihe impor ordem e significagéo.

Mas Paik deseja “atingir a variabilidade sem perder a intensidade” %

a
unido entre esses dois elementos € uma questdo importante para o artista e suas
performances serdo, como veremos, espécies de exercicios espirituais que podem

conduzir a tal estado mental.

19 CAGE, 2003, p. 144

OPAIK, 1993, p. 231

1 1dem

172 “Mas como atingir a variabilidade sem perder a intensidade? Unir variabilidade e intensidade é
um dos maiores problemas. A intensidade (tensdo, alta tensdo) € essencial a vida? (...) Cada um
pode fazer temporariamente a experiéncia deste estado de consciéncia no amor” (Idem)
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Performance: Sexo e lluminacéao

Assim, Paik questiona se é possivel unir intensidade e variedade: como
observou Decker-Phillips, para o artista “variabilidade e intensidade ndo eram
apenas compativeis, mas (...) variabilidade era uma consequéncia necessaria da
intensidade” "%, Sua insatisfacdo com a msica eletronica vem do fato dela néo
oferecer “catarse”, o que leva o artista a introduzir algumas acdes em Hommage a

Cage, como jogar ovos contra 0 muro e derrubar um piano do palco.

‘Tratava-se de musica eletronica — trés magnetofones — e um vidro para quebrar.
Eu também derrubei o piano e disseram que era destruicdo. Mas em meu espirito
ndo era destruicdo — eu tinha necessidade de um choque para criar uma catarse.
Uma impuls&o extra-eletrdnica. Surpresa e enttauschment (decepcéo)’ ™.

Durante o periodo no qual fez parte de Fluxus, vemos Paik numa busca por

“evolucdo espiritual” '’

, Impulsionado por ideais de pureza que ele cultivaria
tanto na vida quanto em sua arte. E por meio da prética artistica que Paik ira
trilhar este caminho, seja através de exercicios espirituais ou mediante
experiéncias extremas capazes de produzir um “zen instantaneo” . Desse modo,
Paik ira referir-se ao seu periodo de performances como um “periodo de
intensidade”, de “subita iluminacdo em cena” e de “Aufhebung (superacdo) de
diversos dualismos no corpo e no mundo” *"".

O Zen Budismo considera o dualismo entre sujeito e objeto como sendo
“t30 relativo, mGtuo e inseparavel como qualquer outro” *®. O “dualismo no
corpo” pode referir-se a separagdo subjetiva entre 0 “eu” e a “mente-corpo”, que

surge quando, por meio da capacidade do pensamento de “construir simbolos das

1% DECKER-PHILLIPS, 1997, p. 30

4 pAIK, 1993, p. 129

75 “Ey fiz algumas fitas e depois, eu achei que tinha necessidade de acdo. A mdsica eletronica
estava indo bem, mas ela ndo fornecia a... catarse. Eu nunca havia dito isso antes, mas a catarse é
muito importante para minha ‘evolucéo espiritual’ (Risos)” (Idem, p. 128).

176 Segundo Renato Cohen, um dos principios centrais da arte de performance é “a busca do
desenvolvimento pessoal”: “N&o se encara a atuacdo como uma profissdo , mas como palco de
experiéncia ou de tomada de consciéncia para utilizacdo na vida. Nele ndo vai existir uma
separacao rigida entre arte e vida” (COHEN, 2007, p. 104). Como observou o autor, em tal busca
de desenvolvimento psicofisico, técnicas orientais (como a meditagdo, ioga ou lutas) podem ser
utilizadas pelo artista.

YT pAIK, 1993, p. 32

8 WATTS, p. 118
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coisas separados das proprias coisas” 1"

, aprendemos a “nos identificar com a
idéia de n6s mesmos” **°. Dessa identificacdo tem origem o sentimento de um
“eu” que “tem” uma mente, de um sujeito isolado das experiéncias e para o qual
estas involuntariamente ocorrem *#. Mas para a filosofia zen, ndo existe um “eu

mesmo” separado da mente-corpo que estrutura a experiéncia %2

, tampouco a
idéia de mente-corpo como “algo ao qual foi passivamente e involuntariamente
‘dado’ uma estrutura”, pois ela “é essa estrutura, e antes da estrutura surgir nao
havia mente-corpo” *®. Sujeito e objeto surgem mutuamente, de modo que a
“experiéncia humana é determinada tanto pela natureza da mente e estrutura de

seus sentidos quanto pelos objetos externos cuja presenca a mente revela” **.

‘Quando ndo mais nos identificamos com a idéia de n6s mesmos, toda a relacéo
entre sujeito e objeto, conhecedor e conhecido, sofre uma subita e revolucionaria
mudanca. Torna-se uma relacdo real, uma mutualidade na qual o sujeito cria o
objeto assim como o objeto cria o0 sujeito. O conhecedor ndo se sente mais como
independente do conhecido; aquele que faz a experiéncia ndo se sente mais
separado da experiéncia’ *%°.

O “dualismo no mundo” resultaria da identificacdo da realidade indivisivel e
fluida com o mundo de fatos e eventos enquanto objetos das faculdades mentais
de categorizacdo e medicdo. Segundo Allan Watts, o0 mundo de fatos e eventos é
maya, um conceito que surgiu no hinduismo, ordinariamente considerado como o
véu gue oculta a realidade ultima, chamada Brahman, entendida como a esséncia
de todas as coisas. Maya é a operacdo pela qual a mente, ao tentar apreender a
realidade mutavel e ininteligivel, converte a experiéncia em conceitos abstratos
fixos através de classificacOes, delineacdes e divisdes. Assim, considerar o mundo
de fatos e eventos como maya “é dizer que fatos e eventos sdo antes termos de

186

medicdo do que realidades da natureza” . Quando a mente, sob o encanto de

maya, “confunde o mundo abstrato de coisas e eventos com 0 mundo concreto da

» 187

realidade” ~*', ela se encontra no estado de avidya, ou ignorancia. Em suma,

W WATTS, p. 119
180 |dem, p. 120

18 |dem

182 1dem, p. 119

18 |dem

184 1dem

185 |dem, p. 120

18 | dem, p. 39

87 |dem, p. 48
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‘(...) a doutrina de maya aponta, em primeiro lugar, a impossibilidade de apreender
o0 mundo atual na teia mental de palavras e conceitos e, em segundo, o carater
fluido destas formas que o pensamento tenta definir. O mundo de fatos e eventos é,
em sua totalidade, nama, nomes abstratos, e rupa, forma fluida’ *®.

Quando superamos o dualismo no corpo percebendo que ndo possuimos um
“eu” separado de nossa experiéncia; e o dualismo no mundo quando ndo mais
confundimos as categorias abstratas da mente com a realidade concreta, nos
identificando assim com a transitoriedade da vida, superamos igualmente a iluséo
que nos separa de um mundo “exterior”: “O individual, de um lado, € 0 mundo, de
outro, sdo simplesmente limites abstratos ou termos de uma realidade concreta
que esté situada entre eles (...)” **°.

No hinduismo, o estado de nirvikalpa (ou “sem concepcdo”) é aquele no
qual a identificagdo do “eu” com qualquer objeto ou conceito cessa, onde se
alcanca um estado de consciéncia considerado divino, o conhecimento de
Brahman, que pode ser representado mitologicamente pela descoberta “que esse
mundo que parecia ser Muitos é na verdade Um, que ‘tudo é Brahman’ e que
‘toda dualidade é falsamente imaginada’” **°.

No Budismo, esse estado de consciéncia divino tem seu equivalente na
iluminacdo, que no Zen € chamado satori. Desse estado mistico nasce o
“conhecimento absoluto”, uma experiéncia da realidade “inteiramente nao

intelectual”

que é a experiéncia direta da “quididade” (suchness) ou tathata,
termo do budismo Mahayana que indica “o mundo como ele é, ndo delineado e
néo dividido pelos simbolos e defini¢des do pensamento”, indicando *“o concreto e
atual como distinto do abstrato e conceitual” *2. Segundo Fritjof Capra, a
apreensdo completa da “quididade” ou tathata “constitui ndo apenas o cerne do
misticismo oriental, mas também, a caracteristica central de toda experiéncia
mistica” **. Portanto, poderiamos dizer que quando Paik expressa seu desejo de
atingir a consciéncia da qualidade enquanto carater ele esta se referindo a esta
forma de consciéncia mistica que advém da iluminag&o.

O Zen Budismo, com sua “énfase no concreto”, desenvolveu métodos como

upaya ou técnica de “apontar diretamente”, usado pelos mestres para escapar das

188 WATTS, p. 43

189 |dem, p. 121

190 1 dem, p. 38

11 CAPRA, 2006, p. 31
192 WATTS, p. 67

13 CAPRA, loc. cit.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610396/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0610396/CA

56
abstracdes sobre Zen e “lancar sua realidade concreta diretamente em nés” .
Algumas vezes, ao utilizarem tais técnicas, 0s mestres zen podem recorrer a acées
imprevistas e mesmo agressivas. Em Os Vagabundos Illuminados de Jack
Kerouac, o protagonista Ray Smith, ao tentar mostrar a seu amigo Japhy Ryder
que o zen-budismo ndo se concentraria na gentileza, mas na “confusdo do
intelecto” como meio de afastar as ilusdes, disse:

“Quanta maldade (...) Todos aqueles mestres zen jogando criangas pequenas
na lama s6 porque elas ndo sabem responder as questdes cheias de palavras tolas
que eles inventam”.

Ao que Japhy respondeu:

“Isso acontece porque eles querem fazé-los perceber que a lama é melhor do
que as palavras, rapaz” '*.

“A lama” €, portanto, a quididade do mundo natural e ndo-verbal. Se
percebermos esta realidade tal como ela €, “ndo ha nada bom, nada mal, nada
inerentemente longo ou curto, nada subjetivo e nada objetivo. Ndo had um eu
simbolico para ser esquecido, nem necessidade de qualquer idéia de uma realidade
concreta para ser lembrada” '°; ou, nas palavras de Paik, ha superacdo da
qualidade enquanto valor. Enquanto a¢fes que visam produzir uma catarse, suas
performances seriam equivalentes aos métodos de percepcdo direta da realidade
concreta, das quais resultaria um tipo de éxtase que o artista compara ao
“orgasmo” 1%,

A analogia com o sexo ndo é gratuita: o proprio artista iria referir-se as suas
performances como a um “pansexualismo” *®. Na ja citada interpretacdo de
Composic¢éo 1960 # 10 de La Monte Young, chamada Zen for Head, Paik usaria a
cabeca como pincel para tragar uma linha ao longo de uma tira de papel sobre o
chdo ap6s mergulha-la em um recipiente com tinta (fig. 04). Assim como as
composicdes Simple (1961, fig. 05) e Etude Platonique N° 3, Zen for Head

variava a cada execucdo e seria apresentada por Paik na peca Originale de

BYYWATTS, p. 127

1% KEROUAC, p. 17

O WATTS, loc. cit.

197 Ao ser questionado sobre o caréter violento de suas performances Paik respondeu: “Eu era
agressivo em relagdo a mim mesmo e ndo em relacdo ao publico. Ndo exatamente agressivo, alias.
Eu estava a procura de qualquer coisa que desencadeasse esse orgasmo final” (PAIK, 1993, p.
128).

1% pAIK, 1993, p. 128
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Stockhausen '*. A seguir, transcreveremos uma descricao feita por Stockhausen

das performances de Paik em seu espetaculo Originale:

‘Paik veio para o palco em siléncio e chocou a maioria da audiéncia através de suas
acdes rapidas como o raio. (Por exemplo, ele jogou feijdes contra o teto acima da
audiéncia e na audiéncia). Ele entdo escondeu seu rosto atras de um rolo de papel
que ele desenrolou infinitamente devagar, num siléncio morto. Entdo, solucando
levemente, ele pressionou o papel contra seus olhos até ficar molhado com
lagrimas. Ele gritou e subitamente jogou o rolo de papel na audiéncia, e em seguida
ligou dois gravadores que tocavam uma montagem sonora tipica dele, consistindo
em gritos de mulher, noticias de radio, barulhos de criangas, fragmentos de musica
classica e sons eletrdnicos. Algumas vezes ele também ligava um velho gramofone
com uma gravacdo da versdo do quarteto de cordas de Haydn para o
Deutschlandlied. Imediatamente de volta para o palco ele esvaziou um tubo de
creme de barbear em seu cabelo e lambuzou seu contetido no rosto, do terno preto
até os pés. Entdo, devagar, sacudiu um saco de farinha ou arroz em cima da cabega.
Finalmente, ele pulou numa banheira cheia de &gua, mergulhando nela
completamente, sentou-se encharcado ao piano e iniciou uma peca de saldo
sentimental. Ele entdo se debrugou e bateu nas teclas do piano muitas vezes com a
cabeca’ 2°.

O “orgasmo”, ou “éxtase”, que Paik busca através dessas acOes ird receber
um sentido muito pessoal do artista que religara de forma surpreendente a
performance as artes plasticas: “Eu creio que a perfeicdo, a harmonia que nds
encontramos na pintura existem também na arte de performances sob a forma de
éxtase. Extase, é quando vocé sai de si mesmo (...)” 2. Mas o éxtase, acrescenta
Paik, “é um conceito extremamente fugidio” que termina assim que o concerto
chega ao fim; para que ocorra novamente, uma outra experiéncia deve ser levada a
termo.

E interessante notar os paralelos entre a definicdo paikiana do éxtase na
performance e a descri¢cdo que John Dewey nos da da “experiéncia real”, na qual
também encontramos a ndo-dualidade entre sujeito e objeto assim como a idéia de

uma harmonia que se instaura na conclusdo de um processo.

‘O processo continua até que emerja uma adaptacdo mutua do eu e do objeto, e
entdo a experiéncia especifica alcanca um término. (...) Mas a interacdo de ambos

1% Originale foi performada em Colénia em 1961 e trés anos mais tarde em Nova lorque com a
presenca de artistas Fluxus como Dick Higgins e Charlotte Moorman. A participacdo de alguns
dos principais artistas fluxus no concerto de Stockhausen foi alvo de protesto por parte de
Maciunas e Henry Flynt, que consideravam o compositor alemao como representante da “musica
séria” e da ideologia fascista. Segundo Douglas Smith, este evento assim como crescentes tensdes
entre membros do movimento determinaram em parte o fim do primeiro periodo de Fluxus. A
dissociacdo de membros outrora ativos acabaria por transformar radicalmente a composigdo de
Fluxus em fins de 1964.

200 DECKER-PHILLIPS, 1997, p. 29

201 BOSSEUR, 1992, p. 138
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constitui a experiéncia total que é tida, e o término que a completa é a instituicdo
de um sentimento de harmonia’ %2

Segundo Dewey, toda atividade pratica adquire qualidade estética quando
possui uma unidade e caminha segundo sua propria estrutura em direcdo a
culminancia. As experiéncias cotidianas, cada qual impregnada por “sua propria

qualidade nao-repetitivel” 2%

sdo, potencialmente, “experiéncia real” e o
“estético” que delas surge “é o desenvolvimento clarificado e intensificado de
tracos que pertencem a toda experiéncia normalmente completa” . Ora, para
Paik, a culminéncia de suas performances ser4, como vimos, 0 “orgasmo” ou a
“catarse”; tais termos nos indicam o quanto o desejo sexual parece ser 0 motor de
suas acOes. Em seu estudo sobre Paik, Jean-Paul Fargier identificou o desejo
sexual a uma forga motriz presente mesmo nos trabalhos com video do artista: “A
videoarte foi inventada por um obsessivo sexual. Por alguém que foi ao extremo
de uma obsessdo” %°.

No livro A Arte da Performance Jorge Glusberg definiu a performance
como uma “realizacdo de desejos” 2°°: sua natureza é a de um “processo onirico”
de modo que a verdadeira funcdo desta arte “reside na dimensdo do desejo
inconsciente” cuja magnitude “mobiliza cada acdo do performer” 2. Este,
enguanto sujeito submetido as interdi¢cGes da sociedade, cria para si préprio “um

espaco de autoliberacéo” 2%

e de reencontro consigo mesmo ao engajar-se na
prética da performance. Como observou Renato Cohen, a arte “caminha com base
no principio do prazer e ndao no principio da realidade. O artista lida com a
transgressdo, desobstruindo os impedimentos e as interdicBes que a realidade
coloca” %, Assim, a performance, enquanto “maximizacdo da liberdade” teria o
papel humanista de libertar o homem dos seus condicionamentos e a arte de sua
subordinacdo a um sistema.

Para tal, a performance ira trabalhar com elementos da vida da sociedade e
com rituais considerados naturais e incorporados a cultura. Como ja observamos,

as performances Fluxus baseavam-se no isolamento de elementos do cotidiano

22 DEWEY, p. 96

293 |dem, p. 89

204 |dem, p. 97

2% FARGIER, p. 33

206 GLUSBERG, 2005, p. 110
27 | dem, p. 124

2% | dem, p. 79

209 COHEN, 2007, p. 45
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para sua percepcao apurada ou na re-significacao de atos e objetos comuns atraveés

de sua re-contextualizacdo. Assim, a performance “amplia o espectro do sentido

na medida em que despoja a acdo de seus objetivos convencionais” #°.

‘Nas performances, mesmo a copia das cerimonias e dos rituais, € algo realmente
novo, dado que a mudanca de contexto — do ambiente real ao artistico — descobre a
imaginacao do emissor e do receptor e 0s confronta com uma revalorizacdo da acao
corporal” 2

Mas as performances Fluxus também caminham “em cima de uma ‘nédo
intencionalidade’ e do choque da acio direta” 2. Neste caso, os elementos da
vida social ndo serdo os rituais do dia a dia, mas 0s “eventos inesperados que
obrigam a uma mudanca de comportamento e de reavaliacdo de padrbes prévios

213

com vistas a enfrentar circunstancias imprevistas, insolitas” - “surpresa e

decepcdo”, como diria Nam June Paik ***. No entanto, além do imprevisto que
surge da interagdo em tempo real do performer com o seu publico, as
performances implicam ac¢des corporais que retiram a densidade do significado do
signo a0 mesmo tempo em que conservam o significante; essa falta de sentido
“leva a uma linguagem sem precedente do corpo em termos de posturas,

gestualidade e posicdes” #*°.

‘O ndo-significativo nos padrfes comportamental e gestual compreende
comportamentos nado socializados, comportamentos desconhecidos,
comportamentos sem qualquer propésito inteligivel, comportamentos aberrantes ou
insélitos. As acBes magicas e rituais — como o corpo dos performers — vao
incorporar, simultaneamente, diversos desses tipos de comportamento. Esta

multiplicidade é o que torna o ritual um ato nao-significante e rico de simbolismo’
216

Vemos, portanto, o quanto as performances de Paik — sobretudo aquelas que

possuem uma qualidade de improviso, de espontaneidade — se aproximam de uma

210 GLUSBERG, 2005, p. 93

1 | dem, p. 102

22 COHEN, 2007, p. 59

¥ GLUSBERG, op. cit., p. 72

2% Como declarou o préprio artista, 0 acaso ndo lhe interessava realmente, mas a surpresa e a
decepcdo: “Eu me interesso a decepcdo. (...) Porque ela é o avesso negativo da surpresa. A
decepcdo é sempre mais provavel que a surpresa. Nos preferimos o que € negativo” (PAIK, 1993,
p. 127). O fato das performances de Paik nunca serem iguais as precedentes seria, portanto, uma
forma de conservar a presenca desses elementos em suas apresentacées, pois como Decker-Phillips
observou, “as ac¢les, com seu efeito de choque, que tinham a intencdo de romper as estruturas
receptivas da audiéncia com sua rigida expressividade, teriam perdido sua credibilidade se
tivessem sido constantemente repetidas” (DECKER-PHILLIPS, 1997, p. 29-30).

215 GLUSBERG, op. cit., p. 112

216 |dem, p. 113
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atividade pré-consciente, o que Ihe da um carater de rito. De fato, as performances
podem retomar elementos gestuais que remetem a um passado distante, o dos
rituais. Jorge Glusberg define o performer como “um operador de signos que se
materializam no curso de um ritual que geralmente é imprevisto”. Nessa operacao
se da “o reencontro, a partir da arte, de uma magia que € acao sobre signos e
significados” 2%’

Os signos da performance sdo as expressdes, 0S movimentos e as atitudes:
ela é “comunicacdo corporal, sensivel, que toca as fibras intimas da
personalidade” 28, Porém, a “carga semidtica” da performance dependera da
transformacdo do corpo em um signo, “em um veiculo significante” durante o
curso de seu desenvolvimento 2*°. Segundo Glusberg, “para converter o corpo em
signo deve-se desmistificar a ordem cultural” ?°. Para tal, a performance ira
vincular formas de purificacdo ou meios de liberacdo de signos, como é o caso do
ritual, que ndo possui significado convencional. Ao transformar o corpo em signo,
“simultaneamente se transforma uma virtualidade em realidade”. A atuacdo do
performer seria um momento de transicdo fundamental, “que vai se dar da
consciéncia a plenitude da manifestacéo corporal, engendrando-se desta maneira o
signo corporal” ??!. Segundo o autor, “esta passagem do semantico para uma
especie de estado vital do significante, tal como a aparicdo de novos signos, é
adotada em varias religides e ritos de iniciagdo” %,

Como ja observamos, as performances de Paik sdo impulsionadas pelo
desejo pessoal do artista. Glusberg nos diz que, na “atividade do desejo do
performer”, esséncia e aparéncia sdo nitidamente delineados: “quando o desejo se
transforma em movimento e em tempo (...) o performer e a performance se tornam

ViVOS" 223

, quebrando a estabilidade do corpo do receptor, que vive a experiéncia
sem intelectualiza-la, participando dela de maneira direta e vital **.
Essa ndo mediacdo entre um impulso interno e sua expressao em atos foi

abordada por Allan Watts como uma das caracteristicas do Zen:

17 GLUSBERG, 2005, p. 103
218 |dem, p. 117

9 |dem, p. 73

220 |dem, p. 76

2! |dem, p. 119

222 |dem, p. 120

2 |dem, p. 126

224 |dem
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“Zen € também uma liberagdo do dualismo de pensamento e acdo, pois
assim como se pensa, age-se — com a mesma qualidade de abandono, de
compromisso ou fé” %%

Segundo Kristine Stiles, as performances Fluxus religam o “pensar” e o
“fazer” e, ao fazerem, elas reconfiguram as acdes fisicas ordinérias, estabelecendo
as condi¢Oes de reconstrucdo do pensamento. Quando, atraves do corpo, 0 mental
age sobre o material, demonstrando assim os graus de liberdade que se interpdem
entre 0 mundo privado e 0 mundo social, as convengdes comportamentais séo
questionadas, e com elas a propria “condi¢do do ser”.

Segundo a autora, as acdes Fluxus estdo geralmente associadas a
manipulacdo de objetos; nessa interacdo uma experiéncia auditiva e visual se
produz; os gestos se sucedem simples ou simultdneos e 0s signos
comportamentais se destacam da interacdo formando um cddigo de representacdo
visual. Nas performances Fluxus o objeto adquire um carater performatico
enguanto o artista adquire um carater de objeto, ou seja, 0 objeto deixa de ser
“passivo” e se torna acontecimento, provocando e determinando o comportamento
do performer. Juntos, sujeito e objeto criam um *“campo perceptual movedico de
inter-relacbes”, ensejando estudos das relacdes que se estabelecem entre gesto,
som e linguagem.

As performances de Paik também baseavam-se na manipulagdo de objetos.
Durante sua participagdo no movimento o artista criaria objetos sonoros e
“instrumentos para exercicio zen”, estes Ultimos associados tanto aos sentidos
quanto as atividades ordinarias, chamados “zen para andar”, “zen para tocar”, etc.

No zen, € comum o0 mestre submeter o discipulo a um teste similar ao
método de instrucdo mondo (pergunta-resposta) que envolva algum objeto
conhecido, como um leque ou um vaso. O objetivo deste teste é saber se o
discipulo é capaz de perceber ou utilizar o objeto em questdo sem recorrer as
palavras e aos conceitos — em suma, sem estar preso as convencgoes e as funcdes
que Ihe foram atribuidas de anteméo **°. Desse modo, exprime-se a ndo-dualidade

entre sujeito e objeto ou entre a mente e a experiéncia, pois ao libertar-se dos

25 WATTS, p. 140

226 Allan Watts percebeu a similaridade entre o mondo e a seméantica de Korzybskian ao observar
“a mesma énfase na importancia de evitar a confusdo entre palavras e signos, de um lado, e o
infinitamente variavel e ‘ndo verbalizavel” mundo de outro lado” (Idem, p. 130)
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conceitos a mente seria capaz de abordar os objetos em sua realidade concreta,
enguanto ambos, sujeito e objeto surgiriam mutuamente.

Stiles observou que, nas performances Fluxus, “os objetos motivam o
comportamento (...) e, inversamente, o comportamento da aos objetos uma
presenca performativa” ??’. E desse carater “performativo” que os objetos “para
exercicio zen” se revestem quando utilizados. Consistindo de bricolagens de uma

variedade de objetos comuns 2%

, 0S objetos de Paik evocam associacfes
imprevistas, dissolvem convengdes e produzem agenciamentos nos quais a agao
“reencontra seu objeto”. Um exemplo de performance com objetos de Paik é o
Zen para andar, apresentada na Exposi¢cdo de musica/televisdo eletrénica em
1963, na qual um violino amarrado a uma corda ¢ arrastado pelo artista (fig. 06).
A configuracdo do instrumento imp&e um uso ndo convencional, de modo que sua
identidade de instrumento musical entra em tensdo com seu carater de objeto
comum, que se aproxima ao de um bringquedo infantil. Visto que produz som ao
ser arrastado, o violino com corda também € um objeto sonoro, aproximando Zen
para andar das performances Fluxus que extraem sons ‘“concretos” dos
instrumentos musicais através de a¢Ges ndo convencionais ou destrutivas, como
One for Violin Solo (1962) e Piano Activities de Phillip Corner.

Em One for Violin Solo (fig. 07), Paik ergue cerimoniosamente um violino
acima da cabeca para depois despedaca-lo com um unico golpe sobre a mesa. Para
Stiles, esta performance torna o espectador consciente, através do comportamento
do artista, da oscilacdo entre os dois polos presentes num objeto considerado

229

como obra de arte =, mostrando-nos “o ‘dualismo estético’ do objeto, como “por

" 20 Assim, as

vezes ele é, e outras vezes, ndo & uma presenca afetiva
performances Fluxus “geralmente inscrevem, de modo ruidoso, a presenca

humana e a transposi¢cdo em ato, as custas da quididade (en-soi-tude) dos objetos

227 STILES, p. 85

228 7Zen para tocar (1963) é a juncdo de uma peneira de plastico e um conjunto de pequenos
objetos (chave, tampa de banheira) que sdo fixados em sua superficie convexa, enquanto que
Violino com corda (1961) compde-se somente desses dois elementos, sendo utilizado na
performance Zen para andar.

2 Segundo o antropélogo Robert Plant Armstrong, é o elemento comportamental que ird
determinar a diferenga entre 0s objetos normais e os de “presenca afetiva”, que na cultura
ocidental serdo associados ao conceito de “arte”. Armstrong considera que o “objeto
personificado” é uma coisa e também um sujeito, visto que é tratado como tal; os objetos de
“presenca afetiva” nasceriam, portanto, de um estado de tenséo entre os polos “ser sujeito” e “ser
objeto”; segundo o antrop6logo “é talvez na energia deste equilibrio que se deve encontrar a
‘poténcia’ fundamental — ou a energia — da presenca afetiva” (STILES, p. 85).

>0 STILES, p. 85
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ou da ‘presenca afetiva’ das belas artes” %**. Os aspectos performativos de seus
objetos “reforcam a mise em scéne corporal consciente, levanta as questdes sobre
0 estatuto cultural e a utilizagdo dos objetos e, por extensdo, sobre o estatuto e a
funcdo do comportamento humano” %2,

Uma outra categoria de objetos criados por Paik estd associada a sua
parceria com a musica de vanguarda Charlotte Moorman, consistindo numa série
de instrumentos criados para a artista e que resultara, em sua fase eletrnica, na
criacdo do TV-cello (fig. 08). Segundo Kahn, o fetichismo e a sexualidade estéo
explicitamente presentes em seus trabalhos em parceria com a violoncelista: nos
violoncelos criados por Paik para Moorman estdo presentes a fetichizacdo do
corpo da mulher e sua antiga analogia com a forma do instrumento.

Dentre os artistas masculinos que pertenciam a Fluxus, Paik foi o que mais
criou acdes de um erotismo desinibido. Segundo Stiles “um grande numero de
suas obras eram de uma sexualidade imoderada, ridicula, frequentemente sexista,
sempre cheia de consideracdes politicas” 2. O sexo, considerado pelo artista
como aspecto subdesenvolvido na mdsica, surge em suas obras de forma bem-
humorada (Symphony n° 5, 1965) ou agressiva (Symphony for young penis, 1962).
Em algumas de suas partituras para mulheres escritas no inicio dos anos 60
encontramos proposicdes como Serenata para Alison (1962), na qual o artista
“tinha no espirito as repercussdes do concerto na imprensa” quando pede a Alison
Knowles para “retirar uma calcinha manchada de sangue e enfia-la na boca do
pior dos criticos musicais” ***. Estas partituras para mulheres anunciariam as
obras em comum entre Paik e Moorman, consideradas por Stiles como “as mais
agressivas reivindicagc6es do erotismo corporal”. Segundo a autora, ao “investir na
masica o valor vital do corpo” por meio dos trabalhos com Moorman, Paik
cumpriria seu objetivo de “ir a uma nova ontologia da mdsica”: em algumas de
suas performances em dupla, o corpo de Paik é usado como violoncelo tocado por
Moorman enquanto esta protesta das tentativas do artista de olhar sobre seu sutig;
na performance Opera Sextronique (fig. 09) durante a qual Moorman se despe
enquanto realiza um solo, o puritanismo oculto do publico da mausica de

vanguarda é revelado na prisdo da artista por expor 0S Seus Seios nus.

ZLSTILES, p. 85
32 | dem, p. 89
23 |dem, p. 84
%4 |dem, p. 109
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2.9.

“Musica Fisica”

Como ja foi observado, entre os artistas fluxus havia a tendéncia a
denominar “madsica” uma série de fendmenos heterogéneos. Na Revista mensal da
Universidade para Hinduismo de Vanguarda, uma publicacdo Fluxus, Paik parece
expandir indefinidamente o conceito de musica devido a impossibilidade de se
defini-lo de forma absoluta **. Neste texto, ir4 expor seu conceito de “musica
fisica”, associando-a aos conceitos de “absurdo” e “interessante”, este Ultimo

também utilizado para caracterizar seus televisores preparados:

“Creio que a musica fisica é a proxima estacdo depois da musica absurda, porque o
mundo fisico € o0 mundo mais absurdo, porque é o mundo mais ldgico, porque a
musica-FLUXUS ¢é muito interessante, mas ndo tdo interessante quanto o “baseball
world series”, porque talvez eu possa explicar porque Glenn Miller é melhor que
Peter Tschaikowsky, mas ndo posso explicar porque o sol é quente e o gelo é frio,
porque o Everest é alto, porque o peito de MM era grande, porque XY faz um
garoto e XX faz uma garota”.

O conceito de “masica fisica” foi primeiramente ilustrado pelo Fluxus
Champion Contest (1962), um campeonato de mijo durante o qual os participantes
devem entoar 0 hino nacional de seus respectivos paises — segundo Kahn, uma
maneira do artista de zombar do “aspecto competitivo da virtuosidade, tdo cara a
grande musica ocidental, usando a urina para ‘cuspir’ no nacionalismo que fez
tanto mal & musica” %*°. Em 1963 o conceito reaparecera, desta vez designando a
musica fisica e visual dos elétrons em seus “televisores preparados”, exibidos na
Galeria Parnass.

No caso dos televisores, o receptor € o alvo de ondas eletromagnéticas

transmitidas por cabo ou pelo ar, modulagfes de sinais elétricos que se tornaram

2% “porque isto é musica? Porque ndo é ‘ndo musica’. Como posso definir ‘O que ndo é msica’,
guando ninguém no mundo pode definir ‘O que é musica’?”. A impossibilidade de se definir o que
€ a musica é valorizada nas performances Fluxus, cujas partituras repertoriam como musica
diversas atividades. Para Kahn, tal expansdo do conceito de musica € resultado do desdobramento
da estética libertadora de Cage: “A ultima estética da grande musica ocidental, a empresa de Cage,
trouxe novas razdes para incluir toda uma série de atividades na rubrica musical: se todos os sons
podem ser musicais, entdo esse principio de base fecundo é imediatamente transportavel do reino
do audivel ou do potencialmente audivel para ndo importa qual dominio” (KAHN, p. 117).

2% O autor observa o interesse de Fluxus pela eliminagéo de agua e de fluidos na orquestra (como
a evacuacdo de saliva que o tocador de trompa executa frequentemente em seu instrumento) e o
lugar importante que a 4gua ocupa na estética musical de Paik, quando cita o proveito que o artista
retirou da vergonha que tais substancias inspiram na pratica musical em Simple (1961) (KAHN, p.
110).
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imagem na fluorescéncia catodica. As ondas acusticas convertidas em impulsos
eletrbnicos se sobrepdem a reconstituicdo das cenas transmitidas ao aparelho;
imagens em movimento, areas de sombra e luz cuja modulacdo, traduzida na
intensidade luminosa dos feixes de elétrons tornados “visiveis”, representa uma
imagem reconhecivel da realidade visual em seu fluxo continuo. Nos televisores
preparados, a interferéncia desses sinais ndo cria apenas uma distor¢do na
transmissdo ao vivo da imagem eletronica: ela se torna convulsiva, quase abstrata,
abrindo a percepgéo do espectador para a varredura incessante e rapida das linhas
do tubo catddico, ou seja, para 0 proprio processo de formacdo da imagem
eletrénica. O termo “musica” justifica-se, pois segundo Arlindo Machado, a

imagem eletrénica é ontologicamente temporal, assim como a mdsica:

‘Por existir apenas no tempo, inclusive no tempo real e presente, a imagem
eletronica é pura duragdo, pura dromosfera, inscricdo de velocidade, guardando,
portanto um parentesco muito maior com a musica, estética por exceléncia da
duragdo, do que com as artes plasticas ou visuais® %'

A temporalidade, o ritmo e a freqliiéncia sdo propriedades do video: a
propria varredura da tela, com seus intervalos horizontais e verticais de
rastreamento, constitui-se de ritmo e modulacdo do elemento da imagem ou pixel.
Por outro lado, a musica fisica é também uma referéncia ao “cosmos vibratorio”
presente tanto na vibracdo molecular da matéria quanto no ar carregado de ondas
hertzianas, que é revelado quando ligamos os aparelhos eletrénicos e
sintonizamos em algum programa. Em texto escrito na ocasido de sua Exposicao
de musica/Televisdo eletronica Paik demonstra que estd consciente da relacéo
entre seus televisores e essa realidade invisivel que nos cerca: “O elétron esta por
toda parte. A simples passagem de um carro gera um novo movimento e uma
nova constelacdo” *. Como observou Fritjof Capra, “as idéias de ritmo e danca
vém naturalmente a mente quando tentamos imaginar o fluxo de energia que

atravessa os padrdes que compdem o mundo das particulas” %

, € a descricédo por
parte dos fisicos modernos de seu movimento em termos de danga se aproxima
das descricBes dos misticos orientais que utilizam a mesma imagem para

expressar sua visdo dindmica do universo.

2T MACHADO, 1996, p. 55
28 pAIK, 2004, p. 234
2% CAPRA, 2006, p. 182
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A respeito desse deslocamento de sentido no conceito paikiano de mdsica
fisica, denominador comum entre situacdes aparentemente tdo dispares, podemos

citar Jean-Paul Fargier:

‘Para ele [Paik], fazer video ou compor o Young penis Symphony (...) procede do
mesmo pensamento, visa 0 mesmo objetivo: conduzir deliberadamente ao &mbito
da Arte uma gama de sensacdes consideradas exteriores, quer elas venham do alto
(ritual religioso, exercicio metafisico), quer elas se excluam por baixo
(comportamentos triviais, obsessdes primarias, simbolismo infra-freudiano)’ *°.

*0 FARGIER, p. 33
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