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RESUMO

Este artigo pretende discutir o conjunto de filmes realizados nos anos 1960 pelos ar-
tistas do Fluxus, sob a orientacdo de George Maciunas. O texto defende a hipdtese

de que os filmes do grupo representam uma entrada privilegiada para compreender
a ruptura historica com o paradigma compositivo do cinema de vanguarda. O artigo
propoe uma interpretacdo do cinema do Fluxus a partir da historia da arte, segundo
uma analise que aprecia os filmes do coletivo em relag@o ao seu contexto histdrico

de producéo e exibicao.

PALAVRAS-CHAVE Fluxus; Cinema experimental; Nao composicao

ABSTRACT

This paper aims to discuss the films made in the
1960s by Fluxus artists under the guidance of
George Maciunas. We defend the hypothesis
that they represent a significant break with the
compositional paradigm of Avant-Garde cinema,
proposing an interpretation of Fluxus'cinema from
the point of view of Art History and developing an
analysis that considers the collective's films in
relation to their historical context of production
and exhibition.

KEYWORDS Fluxus; Experimental Film; Noncomposition

RESUMEN

Este articulo pretende discutir el conjunto de
peliculas realizadas en los afios 1960 por los
artistas del Fluxus, bajo la orientacion de George
Maciunas. El texto defiende la hipotesis de que
las peliculas del grupo representan una entrada
privilegiada para comprender la ruptura histérica
con el paradigma compositivo del cine de van-
guardia. El texto propone una interpretacion del
cine del Fluxus desde la historia del arte, segln
un analisis que aprecia las peliculas del colectivo
en relacion a su contexto histdrico de produccion
y exhibicion.

PALABRAS CLAVE Fluxus; Cine experimental; No

compositivo
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“A histdria do cinema de vanguarda” é a histdria “do
esforco consciente de superar a reproducio” do mundo permitida
pelo cinematdgrafo e “atingir o uso livre dos meios de expressao
cinematograficos” (RICHTER, 2002, p. 18). Esta frase estampava
o artigo Film as an original Art Form, publicado pelo artista Hans
Richter em 1955, nos Estados Unidos. Escrito para a primeira edi¢ao
darevista Film Culture, que se tornaria nas maos de seu editor Jonas
Mekas a publicagao porta-voz do cinema independente americano,
o artigo de Hans Richter pretendia assumir um papel significativo
de mediacdo histdrica: o texto representava uma tentativa de situar
0 jovem cinema experimental americano em continuidade com a
tradicao do cinema de vanguarda europeu. O esfor¢o de mediagao
eraarticulado pelas proprias maos de uma das figuras fundadoras da
vanguarda no cinema. “O problema com que estamos lidando aqui”,
escreve, “é 0o do cinema como uma forma de arte original” (Ibidem, p.
16). O cinema poderia apenas se constituir enquanto arte, afirmava,
quando descobrisse as regras fundamentais de seu meio, que nao
deveriam ser confundidas com sua capacidade representacional.
O principal problema do cinema era a superac¢ao do seu destino de
reproducao automatica do mundo pela a¢ao formadora do artista.

“O que é uma obra de arte antes de ir para frente da cimera, como a
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atuacdo, a encenacio e o romance, nio é uma obra de arte na tela”,
afirmava o artista (Ibidem, p. 15), citando diretamente a obra pioneira
depoéticado cinemade V. I. Pudovkin. A tese de Pudovkin, subtendida
pelo artigo em questao, era a de que “um filme nao é filmado”, “mas
construido” (PUDOVKIN, 1960, p. 2). “A criacdo final, o filme”
emergiria “passo a passo” pela “composicao artistica consciente”
(Ibidem). “Antes dessa questdo fundamental [...] ser esclarecida”,
seria “impossivel falar do cinema como uma arte independente”
(RICHTER, 2002, p. 15).

A identidade da tradi¢io do cinema de vanguarda, que
Hans Richter pretendia assegurar com seu texto, estava, na verdade,
prestesase quebrar historicamente. A historiado cinema experimental
americano da segunda metade do século XX é, em grande medida,
a historia da ruptura com o paradigma compositivo do cinema de
vanguarda, que o texto de Hans Richter tomava como principio
constitutivo da propria ideia do cinema enquanto arte. A crenca
modernista de que a forma de compor do cinema deveria explorar
aspropriedades especificas do meio hoje nos parece menos relevante
que a crenc¢a mais profunda, subtendida no artigo, de que o carater
distintivo do fazer artistico podia ser subsumido pela atividade de
composicao. O presente artigo pretende contribuir paraa compreensao

daformacao histdricado campo ampliado daimagem em movimento,
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que se inicia nos anos 1960 e 1970. A centralidade do cinema dentro
do campo da arte contemporanea se tornou uma constatagao critica
comum, que nao impede que a tradi¢ao do cinema experimental
continue ocupando no discurso critico um lugar curiosamente
marginal no entendimento da formacgao da arte contemporanea.
O artigo pretende discutir um conjunto de filmes em geral posto de
lado tanto na histéria da arte quanto nas historiografias candnicas
do cinema de vanguarda’: o cinema do Fluxus. O grupo Fluxus,
montado em 1962 por George Maciunas em Nova York, consistiu
em uma rede transdisciplinar de artistas que, na esteira de Marcel
Duchamp e de John Cage, pretendiam propor o que acreditavam se
tratar de um novo vinculo entre arte e vida. A nossa hipotese é a de
que obra filmica do Fluxus pode se revelar uma entrada privilegiada
para a compreensao das transformacoes histdricas que ajudariam a
romper o modelo compositivo do cinema de vanguarda, que, poucos
anos antes, Hans Richter podia cultivar como se ainda se tratasse de

uma grande promessa de futuro.
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I UM CINEMA CONCRETO

O cinema de Fluxus pode ser concebido como um
empreendimento centrado no proprio George Maciunas, que
atuou como realizador, produtor, divulgador e programador dos
filmes do grupo. A existéncia dos filmes do Fluxus enquanto uma
obra articulada é em grande medida resultado de sua atuacao. A
obra representa um dos corpus de filmes mais diversos da histéria
do cinema, que pode ser compreendida em conjunto a partir da
noc¢ao abrangente de concretismo. A ideia de arte concreta é uma
no¢ao popular dentro da tradicao da arte moderna, que encontra,
contudo, um sentido especifico dentro do discurso do Fluxus. A nova
arte americana de perfil neodadaista poderia ser descrita, escrevia
George Maciunas, segundo dois eixos de coordenadas: a abscissa
agenciando a transi¢io das artes do tempo em direcao as artes do
espaco, aordenada definindo a transicao da artificialidade em direcao
ao concretismo (MACIUNAS, 2006, pp. 78-79). A arte do Fluxus
pretendia suturar meios artisticos distintos, propondo trabalhos
de arte que imbricavam as tradicGes das artes temporais e das artes
espaciais. O presente artigo, no entanto, pretende deixar de lado o
eixo da abscissa, concentrando-se unicamente no eixo da ordenada,

estruturado pela polaridade da artificialidade e da concretude.
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O artista concreto, afirma Maciunas no mesmo texto, prefere “a
unidade da forma e de conteudo a sua separacao [...] um concretista
percebe e exprime um tomate podre, mas nao transforma sua
realidade, nem sua forma” (Ibidem, p. 79). A ideia de arte concreta
de Maciunas retomava o célebre ensaio escrito na Art News em 1958
pelo artista do Fluxus Allan Kaprow, sobre o legado de Jackson
Pollock. A “danca do dripping” de Pollock teria aberto o caminho
para a geracao seguinte de artistas na medida em que foi capaz de se
desfazer das “consideracdes a respeito da ‘composi¢iao” (ILAPROW,
2000, p. 40). As pinturas dadaistas e surrealistas que inspiravam o
pintor americano pareciam demasiadamente “artificiais’, ‘arranjadas’
cheias de refinamento” (Ibidem), excessivamente preocupadas
com as “relacOes parte-ao-todo e parte-a-parte” (Ibidem), diante da
nova visualidade que ele estava experimentando. O golpear da tinta
uniformemente por toda a superficie da tela, disposta agora sobre
o chao, ndo se configurava como uma sintese de rela¢oes formais,
que poderia ser apreciado pela sua estrutura interna. “O que temos,
entdo, é uma arte que tende a se perder para fora dos seus limites”
(Ibidem, p. 43), paraa qual os quatro lados do quadro seriam apenas
uma “interrup¢io abrupta da atividade”, que por principio poderia se
seguir indefinidamente, “como se recusasse a aceitar a artificialidade

de um final” (Ibidem, p. 41).

Um cinema concreto: os filmes do Fluxus

Hermano Callou

ARS -N43-ANO19

N
N



A arte de Jackson Pollock, no texto do futuro membro do
Fluxus, representava o esgotamento do género da pintura, apontando
avastidao do mundo concreto fora da moldura como o0 novo campo
de preocupacdes da arte. “Um odor de morangos amassados”, “trés
batidas na porta da frente”, “um chapéu de jogador de boliche”, “tudo”,
se tornaria material para a “nova arte concreta” (KAPROW, 2006,
PP- 44-45)- Anocao de arte concreta, retomada por Maciunas poucos
anos depois, assumia, em seu texto, aforma de um espectro continuo,
que representava a transicao gradativa de uma arte menos concreta
em dire¢dao a uma mais concreta. A progressao em concretude pode
ser compreendida como proporcional ao modo como o artista se
desvencilha da artificialidade da atividade da composicao.

Uma caracteristica marcante da maioria dos filmes do
Fluxus é o que Maciunas gostava de chamar de monomorfismo. Um
filme monomorfico possui “uma forma simples, unica” (MACIUNAS,
2015, p- 41), consistindo em um todo sem partes distintas, que se
apresenta diante do espectador com a concretude de uma coisa. A
concretude é em grande medida resultado da auséncia de sintese
de relagoes formais, que poderia exprimir, pela composicao, os
valores formais e expressivos do artista, introduzindo, portanto,
uma dimensao abstrata na obra. O género mais comum do filme

monomorfico no Fluxus é composto por filmes breves que mostram
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um unico acontecimento, que se apresenta diante da cimera com
desconcertante literalidade: um piscar de olhos (Eye Blink, 1966,
Yoko Ono), a dispersao da fumaca de um cigarro (Smoking, 1966,
Joe Jones), um chiclete sendo mascado (Invocation of Canyons and
Boulder, 1966, Dick Higgins), uma sirene de carro de policia (Police
Car, 1966, John Cale), o porto de Nice atravessado anado (Le Traversée
du port de Nice a la nage, Ben Vautier, 1963).

Os filmes monomorficos do Fluxus exprimiam uma nova
sensibilidade diante do acontecimento unico, simples, que tinha
surgido no contexto da musica experimental estadunidense, sobretudo
a partir do desenvolvimento de uma pratica performatica que se
tornaria conhecida como partitura de acontecimento. As partituras
de acontecimento foram elaboradas por George Brecht no final dos
anos 1950, por ocasido de sua participa¢ao no curso de Composicao
Experimental, ministrado por John Cage na New School for Social
Research entre 1956 e 1961, em Nova York, tornando-se uma forma
amplamente experimentada por grande parte dos alunos e ouvintes
do curso, que incluia varios artistas que, no comeco dos anos 1960,
se reuniriam em torno de Maciunas e formariam o Fluxus, como
o proprio Brecht, Dick Higgins, Jackson Mac Low, Al Hansen,
Allan Kaprow, Toshi Ichiyanagi e La Monte Young. Como define

Hannah Higgins, o procedimento foi “a mais duravel inovag¢io que
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emergiu [da aula de Cage] [...], uma técnica de performance que
tem sido usada extensivamente por virtualmente todos os artistas
do Fluxus” (HIGGINS, 2002, p. 21). As partituras de acontecimento
eram instruc¢oes verbais para performance, feitas sob ainspiracaoda
partitura musical. Asinstru¢des tomadas em conjunto constituem um
corpus bastante singular, marcados por desconcertante simplicidade
e concisao poética. Os textos pretendem instruir a realizacao de
performances em geral bastante simples, feitas com gestos e objetos
cotidianos, como acender e apagar uma lampada, acelerar e parar
um carro, sentar e se levantar da cadeira, mas poderiam ser também
acoOes disparatadas, impossiveis e imaginarias. Inspirada pelo modo
como a partitura musical estrutura a experiéncia do som para o
ouvinte, as partituras de acontecimento pretendiam aplicar o mesmo
procedimento para o campo expandido da experiéncia, que integra
e transcende o fendmeno sonoro.

A partitura de acontecimento se desenvolveu como resposta
as transformacoes em curso no contexto da musica experimental,
que se exprimiam de maneira paradigmatica na obra de John Cage.
No inicio de sua trajetdria, a atividade musical era concebida por
Cage como uma atividade de “organizac¢do do som” (CAGE, 1973,

p- 3)- A grande contribuicao que acreditava trazer para a musica
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ocidental era justamente a introdu¢ao de umanovanogao da estrutura
musical, fundada na duracio, antes que na harmonia®. A introducio
de operacoes do acaso e de indeterminacao em suas composicoes a
partir dos anos 1950 esvaziou a figura do compositor como instancia
garantidora do sentido da experiéncia sonora, preparando o terreno
paraumarupturaradical dasuacompreensiaodamusica, que teve lugar
nadécada seguinte, quando abandonou progressivamente “a estrutura
como parte dos meios de composi¢io” (Ibidem, p. 22). O trabalho do
compositor é reformulado como o de um instrutor de “processos”
parcialmente indeterminados, a serem instaurados em situag¢Ges
performaticas concretas, mais que o de um compositor de “objetos”
temporais (Ibidem, p. 22), dotados de coeréncia estrutural interna,
cujaidentidade transcenderia suas instanciacoes performaticas. As
partituras de Cage progressivamente deixam de descrever os sons a
serem produzidos e passam cada vez mais a especificar as agoes que os
podem produzir. Em 0’00” (1962), por exemplo, a partitura consiste
unicamente de uma instru¢io para uma atividade indeterminada,
escrita em linguagem verbal: “em uma situacao provida de maxima
amplificacao [...], performe uma acio disciplinada™. As partituras
de acontecimento se desenvolvem, portanto, como resultado de uma
mudanca de énfase da composi¢ao para o processo, da mesma forma

que a énfase na simplicidade do acontecimento exprime a crise da
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B FIGURA 1.
George Brecht, Drip
Music (Drip Event), 1959.
28 x 21,5 cm. Fondazione
Bonotto, Colceresa, Italia.

ideia de que a musica deveria ser caracterizada, antes de tudo, pela

sintaxe interna do material sonoro.

DRIP MUSIC (DRIP EVENT)

For single or multiple performance.

A source of dripping water and an empty vessel are
arranged so that the water falls into the vessel.

Second version; Dripping.

G. Brecht
(1959-62)
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As primeiras partituras de acontecimento de George Brecht
foram proposi¢oes polimorficas, que instruiam a performance de
varias atividades distintas simultaneamente, tomando como modelo
os happenings, que eram uma forma de experimentacao popular entre
os artistas do circulo de Cage. No final dos anos 1950 e inicio dos 1960,
as partituras de Brecht se tornam mais concisas, a0 mesmo tempo que
as instrucGes passaram a demandar a realizacdo de uma tinica ac¢ao
simples, frequentemente inexpressiva e insignificante. A primeira
performance de Drip Music (fig.1) ocorreu no Festum Fluxorum, em
Diisseldorf, em 1963. Do alto de uma escadaria, Maciunas derramou
delicadamente a agua contida em um jarro que segurava com
uma das maos, de modo que ela escorresse lentamente na vasilha
depositada logo abaixo no chao. Um microfone havia sido colocado
na vasilha, de modo que o som era amplificado e espacializado por
toda asala, envolvendo atodosnotintilar da agua. A simplicidade do
acontecimento exprime uma unidade bem marcada, mas o gotejar
daaguaapresenta, naverdade, um espectro de variabilidade sonora
perceptivel. A experiéncia de Drip Music é ada dura¢ao de um tinico
acontecimento, a sua permanéncia no tempo. A durac¢ao exprime,
nas palavras de Brecht, uma “mudanca estatica” (BRECHT, 2002,

p- 96). O sentido do termo no discurso do artista deve ser procurado
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na tradicao musical. A musica torna-se estatica quando ela rompe
com ano¢ao de movimento, entendido como a organiza¢ao do tempo
musical naforma de uma progressao em direcao aum fim. A musica
de Cage e dos compositores da Escola da Nova York havia rompido
com a temporalidade teleoldgica e progressiva que tradicionalmente
estruturou a escuta no Ocidente, seguindo os passos abertos pela
musica de Anton Webern e Erik Satie. A mudanca em Drip Music
é estatica uma vez que se trata de um tnico acontecimento que
nao imprime um sentido de direcdo; ele ndo vai a lugar nenhum,
“nenhum ir, nenhum vir” (Ibidem). Trata-se de uma variabilidade
imovel: “nenhum progresso, nenhum regresso, mudanca estatica,
pontualidade completa” (Ibidem). O esvaziamento de direcao e
finalidade liberta a escuta das rememoracgdes e expectativas, das
predisposicoes e antecipagdes do ouvinte: o tintilar da dgua sera
apenas o tintilar da agua concreto, que se desvelalentamente em suas
variacOes inexpressivas. A interpretacao dada por Maciunas ao texto
valoriza os seus aspectos visuais, criando uma situac¢ao cénica de certo
ar circense para uma obra que, originalmente, parece prezar por
certa quietude e discricao. As partituras de acontecimento de Brecht
serao marcadas, em seguida, pelo abandono do quadro referencial

da musica, que o titulo da performance parece ainda conservar,
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reivindicando ano¢ao de acontecimento como termo propriamente
multissensorial, capaz de ser realizado em outras midias.

Um dos grandes filmes de acontecimento do Fluxus foi
concebido originalmente na forma de uma partitura. Disappearing
Music for Face (figs. 2 e 3) é um filme creditado a compositora japonesa
Mieko Shiomi, realizado a partir de uma partitura verbal de sua autoria
por George Maciunas. Com o trabalho de camera de Peter Moore,
que havia adquirido recentemente uma camera de alta velocidade,
Maciunas filmou o desaparecer do sorriso de Yoko Ono em dois
mil quadros por segundo. Projetado em 24 quadros por segundo, o
filme atinge a duracao de cerca de dez minutos. O sorriso de Ono,
filmado em primeiro plano, parece a principio imével, exceto pela
instabilidade da pelicula, que revela pela flicagem a passagem do
tempo. O apagar do sorriso escapa da nossa percep¢ao: o movimento
se realiza durante um intervalo de tempo grande demais para ser
percebido em ato, sendo recuperado pelo espectador apenas pelo jogo
entre rememoracao e expectacao. O esvanecimento do sorriso nao se
deixa ser capturado pelos sentidos, como um liquido que nos escapa
pelos dedos. A experiéncia no presente é, sempre, a de um sorriso
imdvel. Como notou Scott Mac Donald, “os espectadores nunca

realmente veem a boca de Ono mover-se; eles apenas veem que ela
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B FIGURA 2.

Mieko Shiomi, Disappearing
Music for Face, 1964

semoveu” (1993, p. 23). A partitura instrui a passagem gradual de dois polos
opostos, 0 “sorriso” e 0 “ndo sorriso”. O que vemos, contudo, ndo é a passagem
entre dois estados discretos, mas uma transi¢cao continua, cuja fronteira parece
se esmaecer gradualmente durante o filme, apagando em ultima instanciaa
distin¢ao entre os dois termos. A mudanca é a comunicac¢ao entre o sorriso e

0 nao-sorriso, o seu lento processo de interpenetracao.

DISAPPEARING MUSIC FOR FACE

_
smile » stop to smile -
S
=
C. Shiomi Feb. 1964 T
<
=
%)
[ =
<
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I FIGURA 3.
(PAG. ANTERIOR)

George Maciunas, Mieko
Shiomi, Still de Disappearing
Music for Face, 1964. MoMA,
Nova York.

O filme baseado na partitura de Shiomi conserva certa
forma temporal origindria da musica: o filme é uma espécie de
diminuendo, um enfraquecimento gradual. A desapari¢ao de um
sorriso revelaria, assim, uma discreta musicalidade. O fascinio
de Shiomi pelo diminuendo se originou de seu treinamento como
instrumentista (KAWAMURA, 2009). O exercicio de sustentar a
escuta até o decaimento do som foi parte importante de seu treino
musical. A jovem Shiomi teria percebido ainda como estudante
que o diminuendo era um processo pervasivo na natureza, que se
manifestava em fendmenos naturais visiveis como o desfazimento
das nuvens e a dispersao da fumaca. A percep¢ao do diminuendo
guardaum pouco daliturgia de uma disciplina, uma vez que se trata
de tensionar os limites da sua capacidade de percep¢ao, ir mais longe
e mais fundo do que seu corpo consegue ouvir e ver, em dire¢ao
ao limiar do imperceptivel. O diminuendo é uma forma temporal
que podemos encontrar em outros trabalhos de Shiomi. Endless
box (1963) consiste em 34 caixas de papel, feitas manualmente pela
artista, que, coOmo uma matrioska russa, se encontram uma dentro
das outras. A experiéncia de abrir a Endless box é a de descobrir uma
nova caixa, sempre no interior da primeira, e assim, sucessivamente,

da maior para menor. Como sugere o titulo, a atividade poderia,
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ao menos virtualmente, se desdobrar interminavelmente. Endless
box manifesta, assim, um dos segredos guardados pelo diminuendo:
o convite a deixar a percep¢ao progredir, calma e regularmente, ao
infinitamente pequeno. A experiéncia de se assistir a Disappearing
Music for Face se aproxima do treino auditivo que teria levado a artista
japonesa a encontrar nos processos de desaparicao certa promessa do
infinito: uma aten¢ao redobrada em tentar recuperar, pelamemoria,
a diferenca extraida da percepcao.

A nogao de arte concreta de Maciunas consiste em um amplo
espectro de varia¢ao, como dito anteriormente. O monomorfismo
pode ser concebido como uma caracteristica fundamental da arte
concreta, que nao exprime, contudo, todas as suas possibilidades.
Uma maneira de intensificar o concretismo consistiria na ruptura
com a propria atividade formadora da arte enquanto tal. “Como
a artificialidade implica a predetermina¢ao humana [...], um
concretista mais auténtico rejeitara a predeterminacao da forma
final, paraperceber arealidade danatureza, cujo curso|...] é altamente
indeterminado” (MACIUNAS, 2006, p. 80). O artista lituano parece
ter em mente cria¢Oes musicais como as composicoes aleatorias e os
processos indeterminados de compositores de vanguarda como John
Cage, Earle Borwn, Christian Wolff e Karlheinz Stockhausen. Os
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artistas “autenticamente” concretos nao encontrariam na forma a
causa final de sua atividade. A sua acao consistiria antes em elaborar
uma “maquina automatica’no interior da qual, ou por meioda qual, a
natureza|...], possa consumar o género artistico, independentemente
do artista-compositor” (Ibidem). O artista concreto, nessas condicoes,
nao compde, nem forma, mas planifica os protocolos de uma agao
experimental: a sua contribui¢ao fundamental “consiste em criar
- mais do que a forma ou a estrutura - um conceito ou um método
pelo qual a forma sera realizavel independentemente dele”. Um
pequeno conjunto de filmes do Fluxus atua a partir dessa abordagem
conceitualista. Sears Catalogue 1-3 é um filme composto fotograma
a fotograma com imagens do catalogo de vendas da famosa loja de
departamento Sears. Quando projetado a 24 fotogramas por segundo,
o filme mostra a transmutacao intoxicante de uma multiplicidade
deimagens do comércio, damodae dapublicidade, comprimidasno
tempo de menos de um minuto.

A abordagem conceitualista também preside certos filmes
do Fluxus em que a literalidade da pelicula é uma questao central:
Entrance to Exit (George Brecht, 1965), 1000 Frames (George Maciunas,
1966), 10 feet (George Maciunas, 1966), End after 9 (George Maciunas,
1966), 9 Minutes (James Riddle, 1966). Os filmes acima promovem a

atualiza¢do intrigante de um conceito tautoldgico, indicado nos titulos
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abertamente autoexplicativos. O filme 1000 Frames, por exemplo,
consiste apenas em uma fita de filme com cada fotograma numerado
com os algarismos de 12100, dez vezes seguidas. A realizacao literal
dotitulo na projecao funciona como uma gag. O fotograma haviasido
transformado anos antes por cineastas como Peter Kubelka naunidade
elementar do cinema, a partir de uma retdrica essencialista que
inflava a posicao de controle do artista sobre o seu material: “sei que
o filme é feito de 24 imagens fixas” - dizia ele, “entdo nao deve haver
nenhum fotograma no filme que seja absolutamente desnecessario a
obrainteira” (KUBELKA apud ADRIANO; VOROBOW, 2002, p.15). O
papel do cineasta em filmes como Arnulf Rainer (1960) era estruturar
a disposicao das “unidades elementares no tempo” (Ibidem, p. 22),
formandounidades cada vez maiores, por um método de composicao
derivado da musica serial de Anton Webern. Em 1000 Frames, o
fotograma deixa de ser concebido como o elemento manipulavel
com precisao da linguagem do cinema para se tornar uma certa
figura do desperdicio, um puro gasto de pelicula. A diferenca entre
areducao do cinema ao fotograma praticada pelos dois artistas é
ilustrativa de duas maneiras muito distintas de designar a propria

materialidade do filme. A autorreferéncia modernista de Kubelka
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reconhece os limites materiais do cinema de modo a estabelecer
suas condi¢oes essenciais: o desfile de imagens estaticas sob um
pulso uniforme. A sua ambicao, contudo, é de transcendéncia: a
producio de uma experiéncia “extatica” (Ibidem, p. 26), realizada pelo
trabalho de composi¢ao. O gesto de Maciunas, por sua vez, nao é de
autorreferéncia, mas de identificacao*, no qual o recurso a redugao
promove a assimila¢ao do filme a sua propria concretude a partir de
um método de organizacao vazio.

O fluxfilm N° 1, Zen For Film, de Nam June Paik, teve a sua
premiere no FluxHall em maio de 1964, como parte de uma série de
doze concertos do Fluxus. O filme de Paik pode ser tomado enquanto
certo manifesto do cinema do Fluxus como um todo: um filme
radicalmente concreto, que deve ser situado no ponto de maxima
concretude no sistema de coordenadas de Maciunas: a antiarte. O
filme de Paik consiste em um lider de filme transparente que, quando
projetado em uma tela, resulta em uma imagem monocromatica
continua: um quadrilatero branco luminoso. Nossa interpretacao
da transicao entre o artificial e o concreto focou na atividade de
composicao. Os filmes se tornariam cada vez mais concretos quanto
mais sua morfologia nao pudesse ser reduzida a manifestacao do

sistema de valores compositivos do artista: o monomorfismo permitia
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que aobranao fosse expressao de um trabalho de sintese, de ordenacao
intencional das partes em um todo; a abordagem conceitualista
tornava a forma o resultado indeterminado da aplicacao de um método
sem valor expressivo; a postura antiarte rompia com o proprio ato
da fabricac¢do. “As formas ‘antiarte’ atacam em primeiro lugar a arte
enquanto profissao, a separacao do artista e do publico, oudo criador
e do espectador, oudavida e daarte” (MACIUNAS, 2006, pp. 80-81).
O gesto de apropria¢io de um lider de filme, a projecao de uma fita
virgem de pelicula, é paradigmatico da postura antiartistica: um
filme sem cineasta.

No entanto, a proposta de antiarte contida em Zen For Film
exprime antes um gesto de afirmacao que de negacao. A projegao de
uma fita transparente de Nam June Paik retoma certas questoes da obra
de John Cage, especialmente sua peca silenciosa mais conhecida, 4337,
concebida em1952. A peca de Cage rompia com ano¢aonormativa de
obra musical’, refuncionalizando o papel da partitura, que ganhano
novo contexto o estatuto de umainstru¢io paraaacao, em vezde uma
representacdo notacional de uma obra de arte autonoma, que existiria
independentemente de suas instanciacdes performaticas®. A proposta
artistica de 4'33” consistia na instituicao de uma situacao social de

concerto em que os musicos permaneceriam em siléncio, segundo
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anota¢ao determinada pela partitura, que continha a definicao da
duracdo do todo e das partes vazias da composi¢ao. A performance
da peca operava como um ato de fala implicito, que declarava como
musica o som ambiente da sala de concerto, convidando os ouvintes
auma escuta atenta durante o periodo estipulado. A peca tornou-se
um modelo para muitos artistas contemporaneos na medida em que
foi capaz de exprimir uma compreensao completamente positiva do
siléncio. O siléncio nao era tratado como um conceito negativo, isto é,
definido em oposicao ao som, como simples auséncia. A nogaonegativa
do siléncio teria sido descartada por Cage depois de uma tentativa
frustrada de ouvi-loem uma camara anecéicae, possivelmente, depois
de ter se familiarizado com a critica de Henri Bergson ao conceito de
nada’, em nome de uma compreensao desconcertantemente positiva:
osiléncio era, elemesmo, sonoro, constituido por uma massa positiva
de sons que eram socialmente marcados como nao merecedores de
nossa atencao - os sons propriamente insignificantes e inexpressivos
do ambiente, que ndo poderiam ser tratados como uma instancia
de producdo intencional do compositor. As distin¢des normativas
entre musica, siléncio e ruido deixam de operar em 4°33” como as
categoriais estéticas capazes de repartir e administrar o continuum

sonoro em regides ontologicamente diferenciadas e valorativamente
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qualificadas. O continuum da experiéncia sonora era afirmado por
Cage em sua totalidade, sem o estabelecimento de uma instancia de
juizo transcendente representada pelo compositor, responsavel por
sua divisao.

A figura dorecuo do artista enquanto compositor é retomada
de maneira deliberada por Nam June Paik. Em seu filme, o recuo
resulta também em uma espécie de reducao afirmativa, pela qual
a distincao entre informacao e ruido na experiéncia do cinema
torna-se inoperante. A reducao deixa de ser aqui novamente uma
instancia da negatividade para se tornar uma pratica de producao
de multiplicidade: uma subtracao disseminante, de maneira
reminiscente ao tratamento dado por Cage ao siléncio. A duragao
prolongada da projecdo do filme transparente possibilita para o
espectador um lento processo de inversao de figura e fundo, no qual
0 que antes era ruido vem, progressivamente, a ocupar o primeiro
plano, uma vez que nao teria sobrado nada mais para ver. O que vemos
é o ruido imanente a experiéncia do cinema: a poeira no projetor,
os arranhdes da pelicula, a flicagem da proje¢ao. O quadrilatero
branco projetado sobre a tela revela-se, portanto, animado por uma
série de marcas que tremulam diante de nds turbulentamente, sem

centro nem direcao, flutuando sobre a claridade sem fundo do branco
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que abre a tela em dire¢do ao infinito. O filme de Paik advoga em
nome de uma miriade de acontecimentos singulares, que escapam
aos regimes de expressao e significacdo, mas que insistem em sua
presenca sensivel diante do espectador, solicitando nossa participacao
perceptiva e afetiva na intensidade de suas existéncias transitorias. O
filme transparente de Paik é um desfazer e refazer continuo de uma
multiddo desalinhada de acontecimentos, sem ordem nem foco:

uma imagem da pletora, antes que da falta.

UM CINEMA DE ATRACOES

A ideia de que os filmes do Fluxus consistiriam em um
conjunto de obras autdnomas, cuja identidade seria independente
de sua projecao em contextos performaticos concretos, parece se
sustentar com dificuldade quando observamos o modo como os
filmes foram exibidos historicamente. A no¢ao de que um filme
consiste em uma obra auténoma é uma ideia regulativa do campo do
cinema, que se desenvolveu justamente com a institucionaliza¢io
dassalas de cinema e de seus protocolos de espectatorialidade, assim

como com a constitui¢do do modo de composicao cinematografica
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baseado na narrativa dramatica e na montagem, que favoreceria
a concep¢ao do filme como um todo auténomo, resultado de um
trabalho consciente de sintese. A historia da formacao do cinema
enquanto uma linguagem é a historia dos modos pelos quais tornou-
se possivel dividir o continuo do filme e recriar sua unidade em uma
ordem superior. A origem mitica do cinema pode ser atribuida a D.
W. Griffith porque ele sistematizou um conjunto de estratégias de
analise e sintese que estavam sendo experimentadas pelo cinema na
primeira década do século XX (GUNNING, 1981, p. 24). A historia
do cinema de vanguarda conservou historicamente a compreensao
do cinema sob 0 modelo composicional, mesmo quando pretendeu
romper com as formas de composicao especificas desenvolvidas
pelo cinema a partir de Griffith. A ambicao de construir uma arte
concreta do Fluxus permitiu o desenvolvimento de um cinema cujas
estratégias centrais sao nao compositivas, iniciando a exploracao de
todoum novo territorio da arte, que conduziria ao enfraquecimento
danocao de filme enquanto obra auténoma.

A proje¢ao de uma pelicula virgem em Zen for film traz para
o centro da experiéncia do cinema o que jamais poderia ter sido
decidido compositivamente porque resulta de cada projecao singular:
o desgaste infinitamente variavel da pelicula, que apresenta, a cada

vez, uma distribuicao de ruido distinta. A proposi¢ao de Paik produz,

Um cinema concreto: os filmes do Fluxus

Hermano Callou

ARS -N43-ANO19

£
~



assim, uma consciéncia acentuada da experiéncia da sala de cinema
como uma situagao performatica. A proposicao de Paik convida
a uma experiéncia cuja unidade nao se encontra assegurada pela
composicao, revelando-se permeavel as sensa¢les contingentes
da situacao concreta em que se encontra o espectador, delimitada
por um espaco e tempo fisicos, em uma situacio social variavel. A
proposta é definida, portanto, pela postura que o artista do Fluxus
Dick Higgins chamava de “ambientalismo” (1968, p. 3), na qual a
ideia de autonomia da obra se enfraquecia pela afirmaciao de uma
espécie de permeabilidade constitutiva do trabalho ao mundo concreto
ao redor. O ambientalismo dispensaria a distin¢ao entre dentro e
fora que garantiria os limites da obra em nome de uma espécie de
penetrabilidade generalizada da experiéncia. Zen for Film constitui
uma situacao de cinema em que a nog¢ao de filme enquanto obra
autonoma perde seu carater regulador, de que modo que ele pode
ser tomado como um caso exemplar e precursor do que se tornaria
conhecido como cinema expandido®.

A pretensao do Fluxus eraretomar a promessa de “reconciliacio
entre arte e povo ® da obra de Marcel Duchamp, conduzindo uma
critica sistematica das instituicGes artisticas, em particular do
carater distintivo da obra de arte, do estatuto profissional do artista

e da dependéncia que dele tinha o publico. O projeto de recriacao
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institucional do campo levou o movimento a transgredir a distin¢ao
entre arte e entretenimento. O modelo dos concertos e festivais do
Fluxus eraem grande medida inspirado por formas de entretenimento
populares, como o teatro de variedades, o music hall e o circo. A ado¢ao
do cinema como um meio era, portanto, um passo bastante natural
para o projeto. O grande entusiasta do cinema dentro do Fluxus era
o proprio Maciunas, que cultivava a cinefilia desde a Lituania. Ele
sentia-se a vontade inclusive em colocar as figuras de Charles Chaplin,
Buster Keaton e Spike Jones como antecedentes e figuras de inspiracao
do Fluxus, aolado de Marcel Duchamp e John Cage™. O cinema era
reivindicado em seu discurso principalmente pelas caracteristicas
que ainda conservava de sua historia como entretenimento de feira,
como as modalidades do slapstick, da piada e, sobretudo, da gag. A
vincula¢dao do cinema ao projeto de Maciunas nao se dava, portanto,
pelo cinema narrativo institucionalizado pelas salas de exibicao,
tampouco pelo desejo de dar continuidade aos grandes nomes do
cinema de vanguarda da época, que eram exibidos e lentamente
canonizados na Film-Makers’ Cinematheque, mas pela construgao
de uma outrarela¢dao com o cinema das origens. Os filmes do Fluxus
se colocavam aberta e deliberadamente sob a ldgica do cinema de

atracoes” (BOVIER, 2012, p. 17), recuperando o espirito de praticas
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da imagem em movimento de uma época anterior a consolidac¢ao
tanto do cinema narrativo quanto do cinema de vanguarda.

A concep¢ao de cinema de Maciunas era revelada sobretudo
pelas escolhas de formas de exibicdo e circulacao dos filmes do
Fluxus. A organiza¢io da primeira antologia do grupo aconteceu
por ocasido da mostra competitiva do Arbor Film Festival em 1966,
na Film-Makers’ Cinematheque. A projecao sucessiva dos filmes
compunha um programa que reforcava nao apenas a identidade do
conjunto, mas permitia tratar cada trabalho como um ato de vaudeville
singular. A forma do vaudeville sugeria que os filmes deveriam ser
considerados como um tnico espetaculo, cuja organiza¢gao em um
todo era contingente e disparatada. O regime de autoria dos fluxfilms
é, em certa medida, reminiscente do primeiro cinema: o exibidor
como autor. A projecio continua dos filmes consiste, certamente,
em uma forma bastante particular de teatro de variedades, que nos
instala em um modo perceptivo reminiscente a0 mesmo tempo das
formas modernas de distracio e dos exercicios de concentracao Zen
que, naquele momento, T. D. Suzuki havia tornado popular entre
os artistas de Nova York.

O monomorfismo dos filmes do Fluxus era uma caracteristica

partilhada com o cinema de atragoes, que frequentemente mostravam
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apenas um “unico acontecimento, que é em si mesmo interessante”
(GUNNING, 1990), como nos primeiros filmes produzidos por
Thomas Edison e pelos irmaos Lumiere. O cinema de atrag¢des era
definido por certa maneira de solicitar a atencao do espectador, por
certa “confrontac¢io exibicionista” do publico (Ibidem). O espectador
do final do século XIX e inicio do século XX ainda desconhecia a
“absorc¢do diegética” (Ibidem) que se tornaria o traco dominante da
experiéncia do cinema narrativo e na qual ele se deixaria assimilar a
posicao de um observador invisivel descorporificado de um mundo
que parece existir independente dele. O voyeurismo do espectador
do cinema de narrac¢ao, que olha o mundo sem que este demonstre a
consciéncia de ser observado, contrasta com o exibicionismo inicial
do cinema de atragoes, que colocava no proprio centro da experiéncia
0 “ato de mostrar e exibir” (Ibidem). O cinema do Fluxus partilhava
o desejo de “solicitar diretamente a atengéo do espectador” (Ibidem)
que caracteriza o primeiro cinema.

A maioria dos primeiros filmes realizados pela Edison
Company mostrava uma unica performance de vaudeville, filmada
em estudio com a camera posicionada frontalmente para o espetaculo.
A frontalidade é um signo da postura exibicionista do cinema de

atragdes. Os atos mostravam, um a um, uma profusao de corpos em
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movimento: bailarinas (Butterfly Dance, 1894; Serpentine Dance,
1895), dancarinas (Carmencita, 1885), boxeadores (Men Boxing,
1801), fisiculturistas (Sandow, 1894) e acrobatas (Newak Athlete, 1891;
Athlete with Wand, 1891). Uma parte dos filmes do Fluxus recupera a
estratégia da frontalidade, do exotismo e do exibicionismo do corpo
reminiscentes do teatro de variedades de Thomas Edison. Faire un
Effort (1969), de Ben Vautier, consiste em um tinico plano fixo, que
mostra o artista de frente para a cimera, sustentando com os bracos
uma cdmoda de roupas que se encontra suspensa alguns centimetros
acimado chdo. A proposicao de Vautier recupera certos procedimentos
de exibicao proprios do primeiro cinema, reinscrevendo-os agora
em um outro regime de performance, reminiscente das artes
performaticas dos anos 1960: a execucdo de uma “tarefa” tao ordinaria
quanto desprovida de sentido, em que se confundem o esforco fisico
concreto e a gratuidade do gesto.

Um dos filmes do Fluxus, Invocations of Canyons and Boulders,
de Dick Higgins, retoma o motivo central de uma das esquetes comicas
mais célebres do primeiro cinema. O filme nos mostra apenas a boca
do artista em primeiro plano, mastigando diante de nés de maneira
insolente. A imagem remete a The Big Swallow (1901), de James

Williamson. No filme de 1901, vemos um homem de paletd, chapéu
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e bengala notadamente irritado, que parece esbravejar para o vento
até o momento em que percebemos que ele se encontraincomodado
pela presenca do fotdgrafo, que identificamos como ocupando o
proprio ponto de vista da camera. Ele se dirige em dire¢ao a nds, se
aproximando progressivamente até sua boca preencher todo o quadro.
O homem termina por engolir o fotégrafo, que salta para dentro da
escuriddo de sua garganta, a qual abarca todo o campo. Em seguida, o
homem se afasta e aparece novamente diante de nds, mastigando o que
supomos tratar-se do fotografo. Os dois filmes partilham nao apenasa
fixacaonaboca, mas certo modo comum de interpelar o espectadora
partir do uso do primeiro plano: o papel do primeiro plano, em ambos
os casos, nao pode ser reduzido ao signo da proximidade do ponto de
vista, que cumpriria apenas a fun¢Ges expressivas e narrativas que
normalmente esperamos do close-up. O que vemos é uma espécie
de engrandecimento extravagante e desmedido da boca que ameaca
engolir tudo em volta, trazendo ao primeiro plano da percepgao
do espectador a propria mudanca de escala. O valor de exibicao da
imagem encontra-se no proprio procedimento de ampliacao, que
ressalta as conotagdes de vulgaridade, baixeza e deboche cultivadas

por ambos os filmes®.
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O trick film também foi um género do primeiro cinema
retomado pelos artistas do Fluxus. Os filmes de truque podem ter se
tornado mais conhecidos pelo conteudo feérico de suas historias, mas
eles se caracterizam antes pela disposicao sucessiva de atra¢oes que
pela constru¢ao de uma continuidade narrativa (GUNNING, 1990).
Otrick film foi uma modalidade espetacular do primeiro cinema em
que o proprio meio se exibia enquanto tal, em sua desconcertante
novidade técnica. Ostruques de prestidigitadores como George Melies
oude George Albert Smith apresentavam menos um mundo fantastico
do que revelavam a magia do proprio aparato. Os filmes do Fluxus
redescobrem a objetidade do filme, exibindo-a em sua concretude.
O trick film de John Cavanaugh, Blink (1966), por exemplo, atica o
espectador com o efeito flicker, projetando uma pelicula composta
apenas pela sucessao de fotogramas pretos e brancos, com excec¢ao
dos créditos. O titulo remete diretamente ao corpo do espectador,
que pisca os olhos sob a acdo intermitente da luz, sugerindo que o
acontecimento verdadeiramente importante da sessao ocorre no seu
corpo, mais que na tela. O filme, portanto, solicita o corpo irritavel
do espectador, se apropriando dos seus movimentos involuntarios,
minando “a autoridade do olhar desencarnado” (HIGGINS, 2002,

PPp- 22-23) pressuposta no cinema narrativo.
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A projecao em salas de cinema tradicionais nao era
necessariamente o meio de circula¢ao privilegiado por Maciunas.
O articulador do grupo planejou inicialmente distribuir os filmes
dentro das Fluxus Year Boxes, conjuntos de trabalhos de artistas do
grupo vendidos a baixo custo no formato de caixotes colecionaveis,
reminiscentes da caixa-valise de Duchamp e das caixas-assemblagens
de Joseph Cornell. Os filmes eram acompanhados de visores manuais,
que traziam a memoria toda uma série de dispositivos e brinquedos
oticos historicos que, como o cinema, serviam como atrac¢ao de feira.
O fluxfilm de Mieko Shiomi, Disappearing Music for Face, seria,
inclusive, comercializado para o publicona forma de um pequeno flip
book, em que cada pagina conteria um fotograma impresso do filme,
que poderia ser animado com o dedilhar do polegar. Os filmes do
Fluxus também foram projetados em espacos de arte, em modalidades
diversas, entre as quais se destaca, em particular, a projecao em loop. A
projecao em loop, que, em poucos anos, seria institucionalizada como
forma de exibi¢ao daimagem em movimento dominante em espagos
de arte, revelava-se como uma forma de atualizar no tempo aquele
continuum interminavel, ilimitado, que a pintura de Pollock impelia
Allan Kaprow aimaginar. Os filmes do grupo também participaram

dos primeiros festivais e eventos de cinema expandido, como o famoso
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Expanded Film Festival, de1965. A variedade de modos de circulagao
e distribuicao dos fluxfilms nao apenas remetia a praticas de imagem
em movimento anteriores a institucionaliza¢io das salas de cinema,
recuperando certo espirito de cinema de variedades, como antecipava
praticas instalativas que se tornariam comuns durante as décadas
seguintes. O cinema do Fluxus era, portanto, um cinema expandido
avant la lettre. O espirito que o movia nao estava baseado, contudo,
em uma retdrica de expansao, mas em um retorno a uma vocagao
originaria do cinema como forma de distrac¢ao popular.

A nocdo de distracdo era cultivada por Maciunas como uma
senha para uma arte do futuro. A “arte-diversdo” se opunha no seu
discurso a propria ideia de “arte” (MACIUNAS, 2002, p. 109). A
“arte-diversdo” do Fluxus ndo tinha a pretensdo de comercializa¢io e
legitimacdo da “arte”, resultando de uma maneira muito particular de
recuperar as formas populares de entretenimento, cuja experiéncia
nao se dava em um regime de contemplac¢ao, mas de distracao.
Maciunas propunha uma “fusio de Spike Jones, do music-hall, da
gag, dos jogos infantis e de Duchamp” (Ibidem). A obra de arte do
Fluxus era um produto barato por exceléncia, realizavel por qualquer
um e, sobretudo, reprodutivel, recuperando na forma de uma

arte de vanguarda a promessa democratizante do entretenimento
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industrial de massa. A ideia de “arte-diversdo” convocava amodalidade
perceptiva, moderna por exceléncia, da distragao. Walter Benjamin
identificavaa “recep¢aoatravés da distracdo” (1985, p. 194), constitutiva
da experiéncia do cinema, como um regime de aten¢ao distinto das
praticas de contemplacido que investiam a obra de arte de valor de
culto pertencente a uma esfera separada. A fruicao distraida era
definida a0 mesmo tempo pela descontinuidade do choque e pela
continuidade do habito. A distracao retornava de forma prescritivano
discurso de Maciunas, que parecia encontrar nas formas perceptivas
do entretenimento um modelo de uma experiéncia emancipada das
categorias hierarquicas e valorativas da arte: a “arte-diversao deve ser
simples, divertida, sem pretensao, tratando de coisas insignificantes,
nao demandando nenhuma habilidade ou treinamento sem fim,
nem nenhum valor comercial ou institucional” (MACIUNAS, 2002,
p- 109).

A distragao é uma categoria especialmente importante para
Maciunas no projeto do fluxusfilms. A realizacao maxima domodo de
recepg¢ao distraidono Fluxus se deu por ocasido das projecoes dos filmes
como pano de fundo, quando eram denominados entusiasticamente
de film-wallpapers. A ideia de filme-papel-de-parede sugere nao apenas
que se trata de situagoes de cinema em que as projecdes sao apenas

elementos decorativos secundarios, virtualmente ignoraveis, mas
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insinua que as imagens, antes de assumir a funcao de espetaculo,
assumem a naturalidade de uma presenca domestica e cotidiana. A
no¢ao é reminiscente do conceito de Erik Satie de musica de mobiliario
(musique d’ ameublement), que havia sido divulgada entre os artistas
estadunidenses por Cage. A musica de mobiliario seria uma peca
musical para ser ouvida mas nao escutada, ocupando o espaco com
a discricdo e a indiferenca de uma mobilia na sala de estar. Satie
imaginava uma musica que nao se destacasse do som ao redor, como
uma figura se destaca de um fundo, mas que fosse uma “parte dos
ruidos doambiente” (SATIE apud CAGE, 1973, p. 76). A peca, escreve
Satie em tom sarddnico, “preencheria esses siléncios pesados que as
vezes surgem entre amigos jantando juntos”, confundindo-se com o
barulho das facas e dos garfos (Ibidem). As primeiras performances
de musica de mobiliario foram em entreatos teatrais no comeco do
século XX, em que o publico pareceu resistente a proposi¢ao conceitual
de Satie (0o compositor supostamente precisou sair de tras das coxias,
gritando para a plateia parar de prestar aten¢ao na musica e comegar
aconversar entre si). As pecas de musica de mobiliario de Satie, como
diz Brian Eno a respeito da musica ambiente, sdo “tdo ignoraveis

quanto sdo interessantes” (ENO, 1978), reivindicando uma forma
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de escuta em estado extremo de distracdo, em um espirito bastante
proximo do cinema do Fluxus.

O percurso dos filmes do Fluxus atesta uma compreensao da
imagem em movimento como uma pratica performatica, que explora
as condi¢oes ambientais concretas da projecao, enfraquecendo anogao
de obra auténoma como principio da experiéncia cinematografica.
A histdria daimagem em movimento nos anos seguintes demonstra
a ampla ressonancia das suas proposicoes, que reverberaram em
diferentes direcoes na arte, mesmo que raramente de maneira
declarada. As propostas do cinema do Fluxus encontram-se
disseminadasnas grandes tendéncias da imagem em movimento no
campo da arte das décadas de 1960 e 1970, que retomaram de diferentes
maneiras o monomorfismo, o conceitualismo e o ambientalismo
que definem os filmes do grupo: o gosto de fundar o gesto filmicono
registro de um tinico acontecimento, que definiu grande parte de suas
propostas, torna-se patente nos filmes realizados paralelamente por
Andy Warhol, Richard Serra, Bruce Nauman e John Baldessari na
época; a construcao de filmes a partir da aplicacdo automatica deum
procedimento seria ainda retomada em certos trabalhos de Michael
Snow, Ernie Gehr, Hollis Frampton e Morgan Fisher; as propostas de

cinema expandido de Claes Oldenburg e Anthony McCall sao também
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proposicOes ambientais reminiscentes das preocupacoes do Fluxus.
A reverberacio dos filmes do coletivo representa, contudo, menosa
presenca de uma influéncia generalizada e mais a expressao de uma
partilha de um conjunto de problemas em comum, que manifesta,
por sua vez, a crise da ideia de arte como composicao, pela qual se

desenharam grande parte das praticas artisticas dos anos 1960 e 1970.
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NOTAS

1 0 Fluxus ndo é citado, por exemplo, nas historiografias de RENAN (1967), TYLER (1995),
SITNEY (2002a), HANHARDT (1976) e VERRONE (2012).

2 Os principios composicionais do primeiro momento da obra de Cage estao expostos
sobretudo no texto "Defense of Satie" (CAGE, 1968).

3 A partitura de 000" pode ser encontrada em PRITCHETT (1993, pp. 138- 40), assim como
uma apreciacao de sua importancia na trajetéria de Cage.

4 A distingdo entre autorreferéncia e literalidade € comentada por Michael Fried a res-
peito do modo como diferentes artistas lidam com a nog&o de formato (shape) no ensaio "Shape
as Form". No texto, o critico afirma que, enquanto as pinturas de Stella, Noland e Olitski con-
stroem um jogo de autorreferéncia entre o formato literal do suporte e o formato retratado, os
trabalhos de Judd “sao simplesmente literais” (FRIED, 1998, p. 88).

5 Para uma discussao sobre a no¢ao de obra como conceito regulativo da pratica musi-
cal, ver GOEHR (1992).

6 Uma discussao sobre a compreensao da partitura no contexto da misica experimental
americana, centrada no deslocamento de énfase da representagdo para operagao, encon-

tra-se em KOTZ (2010).

7 Sobre a possivel influéncia de Bergson no pensamento de Cage, ver JOSEPH (2016, pp.
146-148).

8 Para uma interpretacao de Zen for Film como Cinema Expandido, ver UROSKIE (2014).

9 A frase é uma referéncia célebre de Apollinaire a Duchamp. Ver a anélise de PAZ (2019,
p. 61).

10  Verosdiagramas de MACIUNAS (2016).
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11 Sobre o cinema das origens e a nogao de atragao, ver o texto classico de GUNNING
(1990).

12  Sobre aimportancia do exibidor na delimitagdo da unidade e sentido dos filmes, ver, por
exemplo, BORDWELL; THOMPSON (2003, p. 25).

13  Sobre o valor da ampliagdo no primeiro cinema, ver, novamente, GUNNING (1990).
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