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RESUMO

Este projecto pretende desenvolver uma genealogia da arte new-media na senda da
tradicdo do Fluxus, com o intuito de propor um cddex que revisite a interpretacdo de
itinerarios artisticos em Portugal, que incorpore a categoria intermedial, as correspondéncias e

os fluxos entre artistas.

O Fluxus é traduzivel como uma network internacional de artistas, arquitectos,
performers, compositores/musicos e designers, que se destacou de outros movimentos
artisticos por configurar mais atitude colectiva que movimento, por ser uma forma de
experimentalismo baseado mais no evento do que no objecto, e, sobretudo, por combinar e
intermediar diferentes e diversos meios e disciplinas artisticas, inscrevendo-se dessa forma

no paradigma comunicacional.

Formalmente situa-se entre 1961-1978, historiograficamente coincidindo a sua
vigéncia com a vida do seu fundador formal, George Maciunas. Porém, segundo alguns dos
mais proeminentes investigadores do tema e artista Fluxus do circuito do grupo de
Califérnia, Ken Friedman, o Fluxus foi capaz de crescer por que teve espaco para o didlogo e
transformacgdo, tendo renascido vdrias vezes e de maneiras diferentes, o que se deveu
essencialmente a interdisciplinaridade e ao conteudo filoséfico que impregna. Nessa deriva,
se pretende aduzir da sua actualidade e preméncia para se pensar os modelos e praticas

visuais na contemporaneidade, e, resgatar um legado ainda inédito em Portugal.

Os objectivos gerais sao rastrear a heran¢a do Fluxus em Portugal, percorrendo o
fluxo de itinerancias e didlogos estabelecidos entre artistas e comissarios, no circuito de
mobilidades e didsporas artisticas. E, assim, contribuir para a visibilizagdo de um patrimdnio e
de um Jocus intersemidtico passivel de ser aplicado, quer por cientistas da comunicac¢ao, quer
pelos diferentes agentes que se dispdem em torno das artes e da cultura. Adicionalmente
prevé-se alargar a investigacdo produzida internacionalmente sobre o tema ao contexto

portugués.



[ABSTRACT]

This project conducts a genealogy about New Media art in the tradition of Fluxus art.
It aims to developing a codex about these artistic itineraries, covering the connections
between influences and flows between artists. This international network of artists,
performers, composers and designers emerged in the 1960s, highlighted by being more of a
collective attitude that movement, as a form of experimentation based more on the event
than the object, and especially for combining and mediate a variety of different media and
artistic disciplines, signing up so the communication paradigm. The investigation process will
require the inventory of loose parts of the influences of Fluxus in Portugal, involving case
study of artists, from the 1st and 2" generations, with inscription in musical, performative
and poetic experimentalism of 1960-1980, and the collection of narratives and elements of
the process as, correspondences, instructions, sketches, 'performance texts', posters, scores
and sketches. In Portugal, this project is pioneer. This will allow, from the studies of
intermediality to conceptualize and trace the influences of Fluxus in flow itinerancies and
synergies established between Portuguese and foreign artists, contributing to their visibility
and internationalization; producing a locus theory that can be used either by
Communication scientists, or by different agents that have around the art; additionally will
extend the research produced internationally about Fluxus, with marked curatorial

expression, in Portuguese cultural context.
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NOTA PREVIA

O homem-autor conquista a pouco-e-pouco o direito a terceira

pessoa

(Roland Barthes)

A modalidade Trabalho de Projecto prefigura uma metodologia
investigacdo-accdo ao tema, um indice do projecto e das estratégias
necessarias a sua concretizacdo, ndo se pretendendo, neste momento,
encetar ulterior reflexdo, mas, tdo-somente, definir as linhas gerais
do percurso e pontuar a sua pertinéncia, na senda de uma episteme
aberta e interdisciplinar em ciéncias sociais e humanas (Eco, 1997). Por
isso mesmo, o projecto apresentara uma estrutura fragmentdria, na
medida em que se propde introduzir pistas de reflexdo, apresentar uma
prévia revisdo bibliografica e justificacdo tedrico-metodoldgica, com
vista a um empreendimento mais aturado ao tema no futuro, que
passara pelo resgate de uma memoaria inédita, sobre artistas e sobre
arte (s) de reminiscéncia Fluxus. Constitui, assim, um work-in-
progress, sujeito a eventuais revisdes, alteragdes e reestruturagdes,
onde se perspectiva a criagdo de um corpus flexivel, que se ird (re)
configurando em funcdo dos resultados observados, da informacgao
recolhida, dos testemunhos, com o propdsito do estudo das
correspondéncias do Fluxus em Portugal, da edificagdo de uma cartografia
sobre o tema (que podera acontecer em ambiente virtual). E, que se
oferece, também, como definidor de pressupostos criticos da memoria

da (s) arte (s) efémeras.
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Talvez s6é uma Humanidade libertada e reconciliada venha um dia entregar-se a arte
do passado sem a afronta, sem aquele perverso rancor contra a arte contempordnea, que

serve de reparag@o aos mortos.

(T. W. Adorno)

Fluxus Happening
“Mapping Maciunas”
and

“Exercise”

Feb.3rd,2011. 6:00pm

EXERCISE

Dstermine the limits of an object or event,
Determine the limits more precisely.

Repeat, until further precision is impossible.

G.Brecht
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INTRODUCAO

O Homem é uma invencéo da qual a arqueologia do nosso pensamento facilmente

demonstra a data recente. E, talvez, o fim do préximo.

(Michel Foucault)

1) A investigacao trilha dois eixos, um tedrico, que endossard um estado da arte
do Fluxus internacional e nacional, e, um etnografico, que se debrucard sobre as
correspondéncias do Fluxus em Portugal, que continuara estudo do espdlio documental de
Ernesto de Sousa - do qual Isabel Alves é fiel legataria -; e outros, que versem sobre
artistas, operadores, curadores, da primeira e segunda geracdes; e, se pautara, igualmente,

pela recolha testemunhal e pela curadoria digital.

Em fase preliminar rastrearam-se e estabeleceram-se contactos com os legatarios dos
espolios e foram, igualmente, estabelecidas parcerias com espdlios museoldgicos e galerias.
Neste momento, estdo ja identificados alguns constrangimentos que se relacionam com a
exequibilidade de o realizar no tempo com os recursos disponiveis a concretizacdo de uma
tese de doutoramento, mas que foram ultrapassados pela delimitacdo da amostra. Foram
identificados quatro artistas das primeiras e segundas geragdes, entre outros (outras) que
se conciliardo inevitavelmente com estes. Na fase prévia foi possivel, desde logo, identificar
correspondéncias entre artistas e curadores/comissarios, ou ‘operadores estéticos’, no
periodo de 1970 em Portugal e artistas internacionais de canon Fluxus. Nessa altura,
registaram-se encontros sinérgicos que maturaram didlogos em torno da arte, da curadoria e da
critica de arte, que se caracterizaram pelo activismo artistico, na medida em que, pela via da
arte, se reflectiram aspectos do social e do politico. Estes encontros cimentaram uma
perspectiva sobre uma “arte alternativa” (Sousa E., 1974), interventiva e/ou de vanguarda, em
Portugal. Volvidos alguns anos, cremos ser possivel recolher os contributos das artes de
vanguarda para o ambito das ciéncias da comunicacdo. Neste sentido, se pretende

aprofundar a pungéncia destes movimentos pds-1960 para o conhecimento em comunica¢ao



visual e para os estudos “inter-artes” (Cliver, 2006). Considera-se a revisitacdo pertinente
por que reabilita o debate sobre a importancia do Fluxus na comunicac¢do e nas praticas criativas,
em prol de melhor se compreender as questdes relacionadas com a independéncia da arte,
dos seus impactos filosoficos e socioldgicos, a sua relevancia no ambito dos estudos criticos
e curatoriais, e, da sua preméncia no dambito do estudo em torno dos modelos audiovisuais e
digitais de comunicacdo, ao mesmo tempo que permite uma leitura genealdgica entre a “old

media” e a “new-media” nas artes.

2. A raiz terminolégica de Fluxus é “flux”, que significa fluir, conexdo e
transformacdo. Desde logo, no patamar etimoldgico, se reserva um entendimento que abre
para a interdisciplinaridade. A denominacdo ‘Fluxus’ ndo terd sido pelo seu autor, George
Maciunas (1931-1978), inconsequente, visto que a génese do seu sentido aponta ja
para o dialégico. George Maciunas — ou, Jurgis Maciunas -, foi um designer lituano que
migrou para os Estados Unidos no pds-guerra e foi o fundador do Fluxus internacional.
Embora ndo seja consensual chamar Fluxus de ‘movimento artistico’, tem-se tornado
gradualmente mais consensual a sua importancia para a compreensao de praticas criativas
contemporaneas alicercadas em processos graficos, interactivos e visuais da pos-
modernidade. Estudar o Fluxus implica um olhar transversal que verse sobre arte,
comunica¢do visual (tecnologia, design, publicidade, media) e memdria, abrangendo
territérios de intersec¢dao resultantes das convergéncias entre as diferentes linguagens
artisticas e os meios. O que pressupde uso de interdisciplinaridade como método de analise
gue priorize as dinamicas colaboracionista, dialégica e intermediada no seio das artes,
responsaveis pela velatura de um novo modelo cultural de participacdo que emergiu,
justamente, na (e pela) interac¢do. Esta investigacdo ndo toma a transitoriedade
historiografica como critério predominante, pois seria, parece-nos, improducente; na
medida em que nada acrescentaria ao entendimento do paradigma em si. Pretende-se,
sim, explorar as tangencias intersemidticas (Parret, 2001) das artes, prevendo aquelas
gue sao as linhas orientadoras de uma reflexao sobre as materialidades das artes, numa

heuristica assente em quatro ideias-chave:



1. Fluxus is an attitude. It is not a movement or a style.

2. Fluxus is Intermedia. Fluxus creators like to see what happens when different
media intersect. They use found and everyday objects, sounds, images, and
texts to create new combinations of objects, sounds, images, and texts.

3. Fluxus works are simple. The art is small, the texts are short, and the
performances are brief.

4. Fluxus should be fun. Humor has always been an important element in Fluxus.?

Fluxus é portanto “atitude” (Smith, 1998), é “Intermedia” (Higgins D., 1966-1967), e,
configura, uma arte do quotidiano, directamente inspirada pela musica concreta de John Cage,
pela filosofia Zen, regendo-se por valores de simplicidade e da natureza. E uma arte pratica, dai
que se defina num plano performatico, da ac¢do e do happening. E, introduz o humor e o acaso

como caracteristicas activadoras do processo criativo.

Algumas sdo as questoes que se insurgem ao estudo do Fluxus. A primeira, a questao
da sua (in)definibilidade, pois, ndo existe uma Unica definicdo mas varias; segunda, as
questdes da efemeridade na arte e a histéria, memoria e patriménio, que, por sua vez,
intersectam outras, como a documental, a curatorial e aspectos criticos da classificacao; a
terceira versa sobre os aspectos relacionados com o rastreamento dos itinerdrios artisticos em
Portugal, das mobilidades de artistas e o efeito network das praticas criativas, que nem
sempre sao faceis de detectar dada a dispersao da informacao e das filiagGes estabelecidas no
ambito da actividade curatorial; e, quarta, que sao as contribuicGes que se podem assinalar,
nomeadamente, sua preméncia e a actualidade, para uma heuristica dos cddigos visuais
contemporaneos que se aplicam a areas diversas, como a publicidade, ao design, e as
poéticas digitais. Para além destas questdes, também o seu estudo aponta reflexdes em torno
da accdo critica e activista pela via da arte, sobre os aspectos da globalizagao e da divulgacao
da arte, sobre a perspectiva da participacao e dos publicos, o colaboracionismo e a arte como
network, e, sobre a emergéncia dos novos-média no ambito da experimentacado artistica. Em
particular, subjaz um imenso interesse no Fluxus como poética visual, sob os aspectos da

incorporacdo de diferentes meios, nas prerrogativas da arte como “evento”, “ac¢do” e



“happening”, que abriram caminho, a guisa de Dick Higgins (1966-1967), a

intermedialidade nas artes.

2. O Fluxus formalizou-se com o evento Festum Fluxrom — International Fluxus Festival
of the Newest Music (1962) [Fig. 2], em Wiesbaden, Alemanha, que integrou catorze
concertos com performances e composicdes musicais experimentais de Joseph Beuys
(Alemanha, 1921-1989), George Brecht (E.U.A., 1926-2008), John Cage (E.U.A., 1912-1992),
Alison Knowles (E.U.A., 1933), Nam lJune Paik (Coreia-Sul, 1932-2006), Wolf Vostell
(Alemanha, 1932-1998), Robert Watts (E.U.A., 1923-1988), La Monte Young (E.U.A, 1935),
entre muitos outros (outras). Mais tarde, entre 1962 e 1963-64, os concertos expandiram-se
para outras cidades europeias, como Disseldorf, Wuppertal, Paris, Copenhaga, Amesterddo,
Nice, Estocolmo e Oslo. Estes eventos foram dirigidos por George Maciunas e La Monte Young,
que mutuamente se influenciaram numa ac¢ao que incluiu também Henry Flynt (E.U.A. 1940) e
Robert Morris (E.U.A., 1931), e, demais personalidades advindas do estudio de Yoko Ono
(Japdo, 1933) e do proto-grupo YAM (grupo considerado o gérmen do Fluxus). Os concertos
tipificaram-se por séries rapidas de performances entre outros curtos eventos de
‘pautizacGes’, happenings e musica. Representavam frequentemente actividades
quotidianas. O humor era elemento surtido imprescindivel a concretizacdao desta arte que
nao se queria séria. Os risos envolviam a audiéncia eclodindo na disrupgao. Com a inclusao
do acaso, da reducdo, da repeticdo e do siléncio nas partituras, a operagao consistia em
destruir todas as convengdes da composicdo musical, conferir a arte nova dimensdo
performativa inspirada na exploragdo do som pelo som, do didlogo com o espaco e com as
audiéncias. Também surgem séries de publicagdes com caracteristicas antolégicas, que
visavam materializar os eventos e que adquiriram formatos interessantes. George Maciunas
concebe a partir de 1961, e, publica, com La Monte Young, o catalogo An Anthology of Chance
Operations (Nova lorque, 1963) [Fig. 3], numa iniciativa que marcou o inicio da producdo de

catalogos de exposigdes colectivas.
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The Anthology torna-se central na iconografia grafica Fluxus, reunindo ensaios,
diagramas de George Brecht, Claus Bremer, Earle Brown, Joseph Byrd, John Cage, David
Degener, Walter de Maria, Henry Flynt, Yoko Ono, Dick Higgins, Toshi Ichiyanagi, Terry
Jennings, Dennis, Ding Dong, Ray Johnson, Jackson Mac Low, Richard Maxfield, Robert
Morris, Simone Morris, Nam June Paik, Terry Riley, Dieter Roth, James Waring, Emmett
Williams, Christian Wolff, La Monte Young. Estes artbooks adquiriram um estatuto de art-
itself (Celan, 1970-1972), algo que se relacionou com o facto de, nesta altura — e tal como
se pressupdOe hoje-, existirem limita¢cGes tecnoldgicas para se fixar a fluidez dos eventos. O
gue se deveu a compleicdo intangivel dos mesmos, ao estado embrionario da tecnologia
video, mas, sobretudo, a uma atitude que afirmava a autonomia do artista, a
independéncia e o in-situ nas artes. Justapdoem estas ‘publica-ac¢des’ trés funcgdes, sdao
provas do design e da comunicacdo grafica que se comecara a desenvolver, num papel em
gue Maciunas se destacou; fazem a divulgacdo dos eventos, e, sdo kits ou ‘revistas-
concretas’ que reuniam materiais graficos, textuais e performativos resultantes dos
eventos. Nessa linha, surgem também as Flux-boxes - ou, Flux-kits - que vém complementar
esta visdo de responder a necessidade de materializacdo antoldgica dos eventos. As Flux
Boxes ou Flux Kits configuravam pequenas caixas (ou assemblagens) que desempenhavam a
funcdo de arquivos dos eventos. Similarmente a pequenos arquivadores utilizados pela
botanica, quimica ou medicina, para dispor e classificar os materiais, estas caixas/boxes (ou
malas) eram arquivadores do trabalho dos (as) artistas resultante de determinado evento
colectivo. Intervengdes, pautas, notagdes, esquissos e micro-arte eram colocados nestas
caixas com a etiqueta de identificacdo de autoria. Funcionando como pequenos museus
miniatura portdteis, na tradicdo das Boite-en-valise de Marcel Duchamp, e, podendo ser
hoje igualmente comparados ao interface dos nossos computadores portateis, na medida
em que organizavam, em pequenos compartimentos - que chamamos de pastas - a
informacdao de acordo com o cunho pessoal do coleccionador ou organizador do
evento. No caso do computador portatil, de acordo com o critério intersubjectivo do

utilizador [Fig. 4-5]:
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ESTADO DA ARTE [em-progresso]

1. No manifesto Statement on Intermedia (1966) [Anexo 1], Dick Higgins inaugura
uma linguagem artistica que germina das zonas de fronteira entre as diferentes disciplinas
artisticas, cientificas e os meios, a qual intitulou de “Intermedia”. Nessa sequéncia, deu-lhe
forma esquematica no Intermedia Chart (1995) [Anexo 2]. Este grafico representa o Fluxus
na intermedialidade. Estes diagramas, concomitantemente com a tradicdo de uma Ars
Memorativa (Yates, 1966), conferem ao pensamento uma figuracdo. A técnica da seguimento
a propostas mais antigas da ciéncia e da literatura (Séc. XV e XIX), como a do astrénomo
e filésofo Giordano Bruno ou a do poeta Samuel Coleridge, que permitiam uma
visualizacdo cognitiva do conhecimento. Na transposicdo destes modelos, do campo das
ciéncias matematicas para o plano das artes, Dick Higgins declararia a supra
importancia dos aspectos comunicacional e cognitivo para a aproximacdo entre arte
e vida, e, particularmente, da “intermedia” como uma linguagem que representaria o jd dito

mas de forma diferente, ou seja, a partir da conexdo de ideias:

Does it not stand to reason, therefore, that having discovered the intermedia
(which was, perhaps, only possible through approaching them by formal, even
abstract means), the central problem is now not only the new formal one of learning
to use them, but the new and more social one of what to use them for? Having
discovered tools with an immediate impact, for what are we going to use them? If we
assume, unlike McLuhan and others who have shed some light on the problem up until
now, that there are dangerous forces at work in our world, isn’t it appropriate to ally
ourselves against these, and to use what we really care about and love or hate as the
new subject matter in our work? Could it be that the central problem of the next ten
years or so, for all artists in all possible forms, is going to be less the still further
discovery of new media and intermedia, but of the new discovery of ways to use what
we care about both appropriately and explicitly? The old adage was never so true as
now, that saying a thing is so don’t make it so. Simply talking about Viet Nam or the

crisis in our Labor movements is no guarantee against sterility. We must find the ways to

10



say what has to be said in the light of our new means of communicating. (Higgins D.,

Horizons: The Poetics and Theory of the Intermedia, 1984)

O Fluxus foi definido como “nao-movimento” (Higgins D., 1984) justamente por nao
ter um campo especifico de inscricdo, por ser ‘ndo-arte’, por ser ‘anti-arte’, por que, como

explicita Ken Friedman, se radicalizar numa zona de convergéncia e transformacao:

Fluxus has been able to grow because it's had room for dialogue and
transformation. It's been able to be born and reborn several times in different ways.
The fluid understanding of its own history and meaning, the central insistence on
dialogue and social creativity rather than on objects and artifacts have enabled Fluxus
to remain alive on the several occasions that Fluxus has been declared dead.

(Friedman, Ken, 1998, pp. 237-253)

Owen Smith (1998) afirma que o Fluxus é uma “atitude” que descende de
dindmicas experimentalistas que trouxeram novo potencial a arte. Nas suas palavras, as artes
visuais na Europa Ocidental e nos Estados Unidos, nos anos 1950 e nos anos 1960, focam-se nas

mais recentes extensdes modernistas da pintura e da escultura:

The attitude that | take is that everyday life is more interesting than forms of
celebration [art], when we become aware of it. That when is when our intentions

go down to zero. Then suddenly you notice that the world is magical. (Smith O., 1998)

Para este autor, o Surrealismo sera o progenitor conceptual do Fluxus num
desenvolvimento que contribuiu para a formacdao de uma sensibilidade pds-moderna que se
caracteriza pelo desejo de quebrar com todas as barreiras artificialmente e culturalmente
construidas entre vida e arte, pela critica contundente assumidamente destinada a atingir uma
determinada elite, conhecida como status-quo cultural, dando continuidade ao posicionamento

dadaista da “maladie bourgeois”, com o designio ultimo de contestar a normatizacdo das

11



estruturas culturais e a matriz de uma arte dominante. O que incluiu a prépria concep¢ao
da Histdria. Muito embora, fosse notério, nas primeiras vanguardas, uma orientacdo no
sentido de aumentar o dinamismo e a mudanga, eram ainda pouco dinamicos e privilegiavam a
concepcdo em detrimento da accdo, diz Smith (1998). Depois dos anos 1960, as questdes
levantadas pelos Futuristas, Dadaistas e Surrealistas, na primeira metade do século XX,
passam a ser colocadas de forma pratica. Os (as) artistas almejavam uma maior autonomia
criativa. Mormente na Europa, Estados Unidos e Japdo, ganharam dimensdo e realidade
repertérios que resultavam de um posicionamento critico e questionante face ao que é
arte. De certa forma eram as mesmas questdes, mas colocadas de forma diferente. A
expressao de uma arte em fluxo alinhada com a filosofia de Henri Bergson contestava,
justamente, a metodologia racionalista, por ndo crer existir a realidade como unidade, mas
sim que a matéria estava sujeita a constante movimento: tudo esta sempre num estado de

tornar-se outra coisa e a esséncia do real é o processo e o riso (Bergson, 1968).

2. Tém-se vindo a recolher os contributos das novas-vanguardas - ou também
designadas, de “trans-vanguardias”, nomeadamente pelo circuito de artistas espanhdis e
italianos da década de 1970 — no sentido de um maior reconhecimento contemporaneo.
John Cage (1912-1992) teve aqui um papel fundamental, ndo sé na afirmacdo do seu
indeterminismo estético (Cage, 1969), cuja inovagdao convergiu numa expansdo de ideias
enunciadas pela improvisagdo, musica e happening, mas também, por uma prolixa ac¢do
pedagogica. Alids, depois de Cage, tornou-se a ac¢do artistica intimamente conectada com a ac¢ao
pedagégica. O indeterminismo de Cage resultou, em grande medida, pelo proficuo
colaboracionismo que estabeleceu com Allan Kaprow (E.U.A., 1927-2006). Kaprow procurou Cage,
em 1958, para |lhe pedir ajuda para o som dos seus environments (atmosferas) — pecas que
justapdem musica e happening -, e, nesse encontro acabou por tornar-se seu aluno, na New School
of Social Research, integrando o grupo “experimental composition” juntamente com Dick Higgins.
Esse encontro entre happening (e performance) com a musica marcou o inicio de uma
linguagem que é tanto composicao escrita numa partitura como acto de aproximagao a vida,
acto improvisado e participatério. Tal como passou a existir uma arte depois de Duchamp,

nasce uma arte depois de John Cage e de Kaprow.
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Cage vem a integrar o Fluxus juntamente com George Brecht e La Monte Young. Os
eventos que depois se seguiram foram cruciais para a evidenciacdo de uma nova forma de
accdo artistica inspirada nos aspectos da performance musical e nos aspectos dialogantes com o
espaco e com as audiéncias, com especial enfase na integracdo de elementos electroacusticos.
Philip Auslander (2000, pp. 110-129) - professor da School of Literature, Media, and
Communication, na Georgia Tech - observa que, muita da musica contemporanea, como o
rap, tem origem nos modelos concretos iniciados em finais dos anos 1950, e, em particular, no
Grupo Fluxus, a partir de 1960. Para Auslander, as origens do Fluxus estdo tracadas a partir do
movimento da “composicao aberta” de John Cage (1969), no ambito da sua intervenc¢do na
New School for Social Research, em Nova lorque, em 1958. Uma classe constituida por
nomes cuja relevancia é hoje fundamental salientar no ambito de um pensamento em
torno das artes de vanguarda. Depois de Cage, a musica teria que retomar o seu sentido
aparte da ‘customizacdo’ a que foi sujeita. Principio que se sustenta na premissa que todos
poderiam produzir a sua musica idiossincratica para fim do seu préprio usufruto, sem
atencdo a ordem do ‘dever ser’ apreciavel, dissolvendo-se a divisdo artificialmente criada
entre audiéncias e compositores, tal como, entre musicos e ndo-musicos. A esse respeito,
identifica a musicdloga Susan McClary, em 1985, o fendmeno musical como interdependente
das nogdes da estética do-it-yourself, com o situacionismo, com a multimédia e com as
performances participatérias. Conclui Auslander que “apesar dos eventos Fluxus serem
geralmente debatidos como performance ou como happening, os artistas iniciais chamaram-
lhe musica”. No entanto, o conceito de musica devedor do Indeterminismo ndo advém do

conceito tradicional, tornou-se algo diferente. (Auslander, 2000, pp. 110-129)

3. Para Ken Friedman, artista e investigador seminal do tema, designadamente, no
ambito dos estudos em Design e Tecnologia, na Swinburne University of Technology, em
Melbourne, Australia, o Fluxus pode-se analisar a partir da intersec¢ao dos trés campos, design
filosofia e arte. No Centro de Estudos da Universidade do Iwoa (EUA), Friedman,
desenvolveu o primeiro empreendimento de colec¢dao e classificacdo de artefactos e
registos sobre o Fluxus nos Estados Unidos, intitulado Alternative Traditions in the
Contemporary Arts (Milman, Friedman, Perkins, & Smith, S.d.). Editou, em 1998, um

manual que é aqui central, The Fluxus Reader (Friedman, Ken, 1998). Neste tece
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consideracdes-chave sobre os quarenta anos decorridos do Fluxus. Na senda da assercao
do poeta - concretista e fluxista -, Emmett Williams, “Fluxus is what Fluxus does — but no one
knows who do it”, Friedman destaca duas premissas radicais, uma dita que Fluxus é accdo e,
outra, que ndo se determina em funcdo de um grupo especifico de pessoas. Subscrevendo
Dick Higgins, rejeita a nogao que o Fluxus € um momento na histéria, ou seja, um movimento
artistico. E, que o seu valor reside no facto de ser uma ideia (ou ideias) com potencial para a
transformacdo social por via da arte. Por isso, o identifica como um laboratdrio caracterizado
por doze nogdes: “globalism, the unity of art and life, intermedia, experimentalismo, chance,
playfulness, simplicity, implicativeness, exemplativism, specificity, presence in time, and
musicality” (Friedman, Ken, 1998, pp. 237-253). Friedman apresenta uma anadlise do Fluxus ja no
plano das teorias de design contemporaneas, situa-o num ponto de viragem, entre uma “old
culture” e a “new-culture”, visto que surge na mesma altura que a tecnologia faz a viragem de um
paradigma eléctrico para um paradigma electrénico e procede de modelos da matematica que
conduziram, por sua vez, a novas aplicacdes na darea das ciéncias, da arquitectura e da
tecnologia. Para este autor, resulta pois de uma busca dos (das) artistas de soluges
tecnoldgicas para a criagcdo artistica, no sentido da exploracdo das possibilidades trazidas pelos

Novos meios:

Fluxus and intermedia were born just as technology shifted from electrical
engineering to electronic engineering. The first computers used punch cards and
mechanical systems. These systems date back to the Jacquard loom of 1801 and the
Babbage computing engine of 1834. The computing systems in use when Fluxus
began were based on the Hollerith punch-card system of the 1890s. Computation
science was still in its infancy in 1962, along with early forms of cognitive science,
evolutionary psychology, and the neurosciences. Chaos studies had not yet emerged
as a discipline, but the foundations of chaos studies were already in place. Fluxus grew
with the intermedia idea. It had strong foundations in music, Zen, design and
architecture. Rather than pursuing technical -- or technological - solutions to artistic
problems, Fluxus artists tended to move in a philosophical vein. The work was both
direct and subtle. This proved to be a blessing, and most Fluxus work avoided the dead-

end solutions typical of the 1960s approach to art and technology. Electronic music, for
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example, began with electrical equipment rather than the electronic equipment that is
available today. Electronic music was called electronic music because the term seemed
more workable than electric music or electrical music would have been. The first
electronic music was created with wired circuits and electrical tubes, not with
transistors and computers. The early equipment used to generate electronic music was
resembled an old-fashioned telephone switchboard in appearance and operation.
This technology was generations older than the modern computers that generate

electronic music today. (Friedman, Ken, 1998, pp. 237-253)

A perspectiva de Friedman encontra-se alicercada numa posicdo filosofica da
evolucdo dos dispositivos (técnicos, eléctricos, electrénicos e depois digitais), na medida
em que, salienta, a distincdo milimétrica entre um passado e um presente é iniqua. As
aplicacbes electronicas em 1970 eram ainda primitivas, porém, os paradigmas emergiram em
resultado de um deslumbramento em torno da ciéncia e da tecnologia, mas que, se atentarmos
bem, é um deslumbramento que é mais de raiz filoséfica do que tecnoldgica. A evolugdo de
paradigmas ndo dependeu, no ponto de vista de Friedman, directamente da evolugdo dos
suportes tecnoldgicos, na medida em que a ideia ja se anunciava de variadissimas formas,
digamos, ‘pré-tecnoldgicas’. E, é este, justamente, um dos raciocinios que nutre a ideia de

gue o Fluxus se mantém hodierno.

4. No seguimento do core deste projecto - se existe/existiu Fluxus em Portugal (?) -
foi encetada uma pesquisa preliminar no sentido de indiciar correspondéncias que pudessem
justificar a continuidade do processo de investigacdo. Uma andlise dos arquivos e algumas
entrevistas foram realizadas no sentido de firmar hipdteses, por que, sublinhando Jodo dos
Santos “Se ndo sabe porque é que pergunta?” (Santos & Monteiro, 1995). Nessa sequéncia,
foram detectadas dialogos estabelecidos, nomeadamente, a partir da actividade pedagdgica,
critica, curatorial e artistica de Ernesto de Sousa e, também, de Egidio Alvaro; e outras, que,
consequentemente se ramificaram, contagiaram e nutriram eventos colectivos em Portugal, e
nao s6. Nesta senda, pensar o Fluxus em Portugal na contemporaneidade presume existéncia

de um Estado da Arte, todavia - e é necessdrio salvaguardar - aparte as extraordindrias
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investigacdes sobre a trajectdria de Ernesto de Sousa e Egidio Alvaro, as referéncias as
marcas do Fluxus em Portugal permanecem pontuais e fragmentadas, e, nem sempre é de
facil acesso a informacdo. Indubitavelmente é ponto assente contributo de Ernesto de Sousa,
que deu mostra na exposicdo Alternativa Zero: Tendéncias Polémicas na Arte Portuguesa
Contemporénea® (Lisboa, 1977), na experiéncia que transportou do Festival Documenta 5
(Kassel, 1972), em textos, ensaios criticos, e na sua producdo artistica, uma enunciacao Fluxus
gue permite avancar com a proposta de uma ‘cartografia do Fluxus em Portugal’. Sobre esta
importancia, testemunha Antdnio Barros, o artista madeirense, residente em Coimbra, em

‘conversa-vadia’ tida a 21 de Junho de 2010:

Que ndo hd uma historia da Arte Contempordnea Portuguesa sem José Ernesto de
Sousa parece-me ser hoje uma consciéncia de todos quantos se debrucam sobre a
Historia, no arco temporal que envolve os ultimos cinquenta anos, ficando assim
expresso o reconhecimento dos artistas que, entre nds, integraram actividades

organizadas no dmbito do Fluxus.

A actividade de Ernesto de Sousa concentra uma actividade que legou - mais
propriamente a partir dos anos 1970 - indeléveis marcas lexicais nos discursos da arte e no
pensamento sobre arte, critica, curadoria e comunicacdo em arte em Portugal. Para o
curador Delfim Sardo (2011, pp. 50-51), Ernesto de Sousa contribuiu “num pais onde néo
hd tradicéo (muito menos havia em 1977) de se realizarem exposigcées de ‘curator’, o evento
conceptual que foi a Alternativa, fazendo dialogar grande parte da mais dindmica arte
produzida entre nds a época — de permeio com a presenca do Living Theather de Julian Beck -,
marcou talvez o inicio da pds-modernidade em Portugal, embora de uma forma desviada e
transversal. Peculiar serd a miscigenagdo entre a figura do critico e a do artista, indissocidveis
na globalidade da acgdio cultural de Ernesto de Sousa. De facto, se tentarmos ter uma viséo
global da obra de E.S., esbarramos sempre na enorme dispersdo de meios que utilizou,

reveladores duma posi¢éo pragmaticamente assistemdtica”.

Por seu lado, a ac¢do curatorial e critica de Egidio Alves visibilizou uma accado
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colectiva de artistas no coOmputo das artes performativas em Portugal, num trabalho
organizacdo, divulgacdo e dinamizacdo de exposicdes e festivais que é aqui
fundamental nomear. No dmbito da exposicdo Performance Portugaise realizada no
Centro George Pompidou (Paris, 1984) classificou, pela primeira vez, as linguagens

comportamentais nas artes como “multiplicidade polissémica”. Nas suas palavras:

Multidisciplinaire et plurisémique, la Performance ne se réduit pas a un contenu
particulier. Langages du corps, langages sociaux, culturels, enracinés dans le vécu ou
inscrits dans l'avenir potentiel, tout ce qui fait partie de la Performance constitue un
gigantesque chaudron ou tout se touche, tout se mélange, tous fusionne ou se rejette

en fonction des appétences et des dffinités”. (Egidio, 1988, p. 106)

Posteriormente aos Quartos Encontros Internacionais de Arte nas Caldas da Rainha
(1977), organiza o festival Alternativa — Festival Internacional de Arte Viva (Almada, 1981-
1982-1983; Cascais, 1985; Porto, 1987) e o e o Ciclo de Arte Moderna, no IADE, em Lisboa,
gue teve quatro edigdes (entre 1977 e 1982). Dirigiu a EXPO-AICA-SNBA (1972/1974), os
Encontros Internacionais de Arte (1976), Identidade Cultura, Massificagdo e Originalidade
(1977), Figuragdo-intervengdo (SNBA, década de 80) e auscultou bem de perto -
similarmente a Ernesto de Sousa - a Documenta 5 (1972), em Kassel. Publicou uma vasta
literatura de critica de arte, desde 1962, no Didrio de Noticias, na Revista de Artes Pldsticas
(1973-1977) e na Vida Mundial (1976). Publicou Performance, rituels, interventions en
espace urbain. L’art du comportement au Portugal (1972) e o Catdlogo Performance
Portugaise da exposicdo no Centro George Pompidou. Esta producdo ensaistica
internacionalizou uma perspectiva e visibilizou colateralidades na area da performance,
da musica concreta e da instalagdo multimédia, designadamente de Fernando Aguiar
(1956), Manoel Barbosa (1953), Gerardo Burmester (1953), Carlos Gordilho (1955),
Albuquerque Mendes (1953), Elizabete Mileu (?), Anténio Olaio (1963), Rui Orfdo (1958),

Miguel Yeco (1945) e Telectu (Jorge Lima Barreto e Victor Rua).

Do mesmo modo, é de referenciar o projecto What is Watt?’ - titulagdo evocativa
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a Robert Watts, o artista do Fluxus Americano e a James Watt, criador do termo técnico
watt (W) que corresponde a producdo de poténcia eléctrica -, que nos aponta claramente
no sentido de uma arte intermédia, de natureza artistico-interdisciplinar, que, desde 2001
redne um grupo de artistas com uma proposta de desenvolvimento de conexdes entre arte,
ciéncia e tecnologia através da utilizacdo de uma diversidade de recursos tecnoldgicos,
criando fronteiras de aproximacdo entre os percursores fluxistas, os poetas experimentais e
a ‘estética’ tecnoldgica, remetendo para o “questionamento da prdxis artistica na
contemporaneidade, que vd de encontro com as emergentes tecnologias e consequentes
disponibilidades de participa¢do global”, reconhecendo “uma tendéncia generalizada para a
desmaterializagdo da obra de arte”, e, assumindo um “cardcter hibrido, rizomdtico e
multidisciplinar.” Neste se inscreveram Antdénio Aragdo, Antdnio Barros, Antdnio Dantas,
Antdnio Nelos, Carlos Caires, Carlos Marques, Carlos Valente, Catarina Pestana, Catarina
Rocha, Celeste Cerqueira, Celso Xavier, Evangelina Sirgado, Fagundes Vasconcelos, Gilberto
Gouveia, Hugo Olim, Nidia Freitas, Pedro Clode, Pedro Pestana, Pedro Ruiz, Ricardo

Barbeito, Ricardo Sousa, Rigo, Silvestre Pestana e Vitor Magalhdes.

Contemporaneamente tém surgido projectos de égide Fluxus com expressao na
area do cinema, da videoarte e da arte digital, designados de expanded-cinema,
designadamente, o projecto Fluxus 2011 - Festival Internacional de Cinema na Internet® (que
vai na oitava edi¢do), que apresentou 34 filmes - filmes de ficcdo, documentarios, animagdes
e videos experimentais - produzidos entre 2010 e 2011, de 18 paises, Coreia do Sul, Franca,
Espanha, Turquia, Suica, Russia, Indonésia e Brasil, entre outros. O evento pugnou por ndo ter
horarios, o telespectador pdde circular entre os filmes e escolher a curta que queria ver. A
exposicao exibiu flux-filmes e procedeu de acordo com principios Fluxus no que se refere
a relacdo com os publicos, a ideia de trazer para outros contextos do quotidiano o
cinema, que, por sua vez, fez transpor as salas escuras e passou a depender, estritamente, do
interesse do (da) espectador (a). Estes projectos consubstanciam ideias inicialmente propostas
como a mediatizacdao dos eventos, o live-arte, o live-streaming, a network, a proximidade as
audiéncias e a independéncia artistica ou pressupostos intermediais de uma arte acessivel
(democrdtica) na area do cinema, seja na perspectiva da divulgacdo, seja através do

encontro de artistas e dos aspectos participatdrios em network.
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E de referenciar, também, a investigacdo conduzida por Rui Torres’ (Torres, Block, &
W., 2007) em torno do tema das poéticas visuais [PO.EX.net] que deu contributo para a
penetracdo entre poesia e o digital sob o lastro do ‘acaso’, e, para o alargamento da
Language-Art (Lippard, 1973) para o campo do digital; mas, também, a investigacdo entretanto
produzida em Lisboa e Coimbra, nomeadamente sobre a Alternativa Zero (Albuquerque,
2001), as colaboracdes entre Ernesto de Sousa e Wolf Vostell e o conceptualismo na arte
portuguesa (Saraiva T., 2005), ou, sobre a histéria do CAPC - Circulo de Artes Plasticas de
Coimbra na afirmacdo de uma vanguarda (Frias, 2010). Digna de mencdo é igualmente a
investigacao publicada de Mariana Pinto Santos: Vanguardas e outras loas — Percurso
Tedrico de Ernesto de Sousa (2007), que embora referencie o Fluxus, o delimita, estritamente
a trajectdria de Ernesto de Sousa. E ai possivel entrever referéncias ao Fluxus, ainda que, na
nossa leitura, nessas ndao se adivinhem ulteriores reflexdes sobre as relagdes que se podem
suscitar com as outras expressdes visuais e intermediais contemporaneas,
nomeadamente, a comunicagdo visual, a arte new-media e respectivas contribuicdes para os
estudos dos novos-média, da performance poético-musical, do design grafico e das

praticas criativas contemporaneas. Naturalmente, também ndo era esse o seu objectivo.

A nosso ver, é factual que exemplos como os anteriores reclamam que este
projecto se faca num espirito de emancipag¢ao tedrica capaz de potenciar a andlise
prefigurada na (e pela) pratica, que se proponha a visibilizar o Fluxus numa visao
contemporanea, agregadora das nogdes de (inter)mediacdo e de interac¢do/interactividade.
Num trabalho que se impde de compilacdo dos itinerarios artisticos reminiscentes de uma
“atitude” Fluxus, que se debruce na descricdo das actividades e de como estas
conceptualmente decorriam, a evidenciacdo do seu valor para a reflexdo sobre os
paradigmas visuais contemporaneos no ambito das artes, curadoria e comunicacao,
nomeadamente em Portugal. Para o efeito, pretende-se alargar o espectro tedrico
metodoldgico, “timpanizando” (Derrida, 1972) o estudo a partir das suas especificidades
intersemidticas — que prevéem a obra em processo, em abertura e em didlogo -,
documentando-se e documentando-a a partir suas infindaveis ramificacdes; e, tentando
escapar a tentacao de definir Fluxus; pugnando, portanto - e de acordo com os seus préprios

principios vitais -, pela reivindicacdo de uma liberdade absoluta e a assimilacdo deliberada do
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tom provocatore, na medida em que ndo é habitual ter-se ‘projectos’ em ciéncias sociais e
humanas. Por isso, em aberto ficara, para ja, uma conclusdo, em salvaguarda do fluxo

da investigacdo que se segue.
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Porque ter um projecto é ter um projecto o que, pelo menos, indica uma

relacdo qualquer entre feito e efeito ou entre principio e fim. O que é péssimo, porque
para um escritor que conhece estas coisas é uma contradigdo, jd que so na radiagdo
intuitiva entre o nada que se ignora e o tudo que se ndo sabe, se joga a escrita do
escritor que o é.

Ter um projecto é improprio de um escritor e muito menos de um poeta.

(E. de Melo e Castro)
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O projecto estrutura-se em trés partes. A primeira define os objectivos gerais,
a segunda, a metodologia e o cronograma de trabalho, e, a terceira — Fluxus: a
cartografia de uma atitude - configurara breve enquadramento regido por quatro

capitulos introdutdrios:

(1) O Cap. Laboratdrio Fluxus introduz a questdo do experimentalismo
nas artes a partir dos alguns dos (das) seus (suas) protagonistas, a nivel internacional,
analisando o experimentalismo poético como uma pratica geradora de novas linguagens
performativas, que envolvem a nocao de “Intermédia” proposta por Dick Higgins,

para qualificar uma arte que germina de uma zona de interseccao.

(2) O Cap. Do texto a acgcdo visa explorar as relagbes proto-
conceptuais do Concretismo e do Visualismo poético-experimental e o Fluxus, e,
a um tempo, remeter para a importancia da producdo bibliografico-documental destes
(destas) artistas, pesquisando as possibilidades de transposicao das narrativas escritas

ou manuscritas para um plano de interesse visual.

(3) O Cap. Fluxus em Portugal enquadra as correspondéncias Fluxus
em Portugal, convocando a necessidade de realizar uma inventariagdo tao
exaustiva quanto possivel destas operacdes, referenciando a importancia da Poesia
concreta e visual, das Alternativas, do trabalho de Ernesto de Sousa e da Performance
Portuguaise de Egidio Alvaro; e, recolhendo case-study de iconografias que se
evidenciem no plano da performance musical; ao mesmo tempo que interpela para a
urgéncia deste mapeamento, considerado o objectivo de resgatar o patrimdnio

artistico e cultural contemporaneo (em Portugal).

(4) O Cap. Memdria in-vitro apresenta uma episteme critica para a

construcdo de uma taxonomia das artes experimentais;
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OBJECTIVOS GERAIS

(1) O trecho de E. de Melo e Castro - acima transcrito — dirige-se a
Carlos Apollinaire Brown, e aduz ao processo da construcdo cognitiva, aos
processos de escritura e suas figuracbes. Na acepcdo de Kristeva (1974), o projecto
(da escrita) deve ser livre de qualquer intencionalidade, e a pratica faz-se como
processo. Partindo dessa mesma premissa, pretende-se adoptar um método de
investigacdo exploratoério - deliberadamente drfao de hipdteses pré-formadas — e
dar integral liberdade ao discurso sobre o canon Fluxus em Portugal,
analisando-o a luz, em primeiro lugar, da pesquisa de campo e, em segundo lugar,
analisar as conexas correspondéncias dai decorrentes, com o objectivo final de
cartografar os didlogos Fluxus em Portugal por meio de um nova abordagem
curatorial que permita reconhecer indicios e elementos de processo (Salles, 2010) e
gue contemple, no processo, as nog¢des de interac¢do, conectividade e fluxo (quer de

ideias quer de didsporas).

(2) O tema é enquadravel no plano do pensamento em ciéncias da
comunicag¢ao, artes, mediagao e curadoria, e nos termos de uma metodologia de
revisitacdo (Dezeuze, 2010) que subentende pois uma desconstru¢dao. Procurando
evidenciar a importancia de um legado da arte e da cultura portuguesa, e,
circunscrever um locus sobre artes (inter)media a ser utilizado por quem se dispde

em torno destes assuntos.
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METODOLOGIA E CRONOGRAMA DE TRABALHO

[METODOLOGIA]

A cartografia de um legado artistico e cultural implica exercicio de meméria. Para
além da revisdo critica da literatura sobre o Fluxus em Portugal, grande parte da recolha sera
efectivada por meio da abordagem curatorial, testemunhal e a analise de conteldo. No que se
refere aos artefactos artisticos (onde também se incluem ensaios, eventos, exposicdes, arte
postal, correspondéncias e demais documentacdo), é necessario salvaguardar que sdo,
na sua maior parte, elementos em posse dos préprios artistas, legatarios e/ou de
familiares; referenciados, muitas vezes, em forma de testemunho e que existem de
forma desmaterializada. Os testemunhos podem levar, inadvertidamente, a uma
‘poetizacdo’ da realidade que deve ser evitada a todo o custo. No entanto, sé por meio dos

testemunhos serd possivel preencher os “espacos-em-branco” (Babo M., 2009) da meméria.

O levantamento desta informagdo requererd um trabalho aturado de localizacdo e
implicara, eventualmente - e aparte as questdes de contingéncia -, a necessidade de levar
a pesquisa para os locais de trajectoria dos artistas, que pode ser em Portugal e ndo sé. Os
modelos de rastreamento devem actualizar-se face a novas materialidades que sdo,
proeminentemente, imateriais ou que assumem novas ‘materialidades’ (Paul, 2007). Esta
pesquisa assenta naquilo que Edgar Morin (2000), ao discutir a reforma do pensamento
em direc¢ao ao desenvolvimento de uma inteligéncia mais geral, descreve como “arte
de transformar detalhes aparentemente insignificantes em indicios que permitam
reconstituir toda uma histdria”. Baseia-se esta op¢do na nogao de que a obra também se |é
na relacdo e a partir dos itinerdrios. E, baseia-se igualmente na no¢ao de que mesmo nao
havendo evidéncia material da obra, devido a sua compleicio efémera, desmaterializada
(Lippard, 1973) e intangivel, esta pode continuar a comunicar através dos documentos de
processo. Dai se valorize, na investigacdo de campo, todos os elementos que possam
surgir, como elementos auxiliares da compreensdo. Ao mesmo tempo, procede esta ideia
de outra, da que defende que a obra n3o se |é somente no seu formato ‘objectal’, mas que
inclui elementos graficos e literarios, como, figuragdes, instrucdes, esquissos, sons, e, que

estes elementos ndo deverao ser lidos como meros assessérios documentais.
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O Fluxus integra muitos elementos textuais e caligraficos que podem estes ser lidos e
interpretados de varios angulos. Ndo configurando estes propriamente registos, é preciso
avaliar da sua importancia, se sdo concretizaces auxiliares da construcdo, na medida em que
desempenham dois grandes papéis ao longo do processo criador: armazenamento e
experimentacdo, ou, se sdo passiveis de ser lidos como registos materiais do processo, isto

é, como retratos temporais de uma génese e indices do percurso. (Salles, 2001)
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[CRONOGRAMA DE TRABALHO]

Ano Desenvolvimento
Jan. Fev. Mar. Abr. Mai. Jun. Jul. Ago. Set. Out. Nov. Dez.
1
2
3
4 Relatdrio final sobre o trabalho de campo e seus

outputs, a integrar anexo da tese de doutoramento




FLUXUS: A CARTOGRAFIA DE UMA ATITUDE

Fig. 7



(1) Laboratorio Fluxus

As far as | am concerned, | think that

Fluxus is not a production of objects, of handicraft articles to be used as a decoration in
the

waiting rooms of dentists and professionals,

Fluxus is not professionalism

Fluxus is not the production of works of art,

Fluxus is not naked women,

Fluxus is not pop art,

Fluxus is not an intellectual avant-garde or light entertainment theatre,
Fluxus is not German expressionism,

Fluxus is not visual poetry for secretaries who are getting bored.
NO

Fluxus is the "event" according to George Brecht:

putting the flower vase on the piano.

Fluxus is the action of life/music: sending for a tango

expert in order to be able to dance on stage.

Fluxus is the creation of a relationship between life and art,
Fluxus is gag, pleasure and shock,

Fluxus is an attitude towards art, towards the non-art of anti-
art, towards the negation of one's ego,

Fluxus is the major part of the education as to John Cage,
Dadaism and Zen,

Fluxus is light and has a sense of humor.?

Thierry de Duve (2009, pp. 19-31) nota que tradicionalmente a arte estava
associada ao talento e as competéncias do dominio das técnicas. Com o advento das
vanguardas operou-se uma confluéncia entre prerrogativas estéticas e éticas, sobretudo
com as ideias utdpicas reminiscentes da Democracia Directa do artista alemdo Joseph
Beuys para a estetizacdo da sociedade, pela afirmacdo da premissa “everyone is an artist”,
pela sua contestacdao aos mecanismos de aliena¢dao - como o consumo ou a comunicagao
social - e pela sua accdo ecoldgica. Por exemplo, em Filz TV (1966), Beuys ‘combate’ o
televisor com umas luvas de boxe para evocar o mind-control e a necessidade de
resisténcia. Também, 7000 Oaks, apresentada em 1982, na Documenta 7, consistiu na
reflorestacdo de Kassel com 7000 drvores, numa ac¢do que teve grande impacto na cidade
e na consciencializacdo ecoldgica. Com o apoio da Art Foundation e da Free International

University, a ultima arvore foi plantada na abertura da Documenta 8, em 1987.
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Ja antes, em Duchamp, o talento, tal qual era percepcionado, desaparecera. Numa
comunicagdo proferida em 1966, questionou “Pourquoi I'artiste devrait-il étre considéré
comme moins intelligent que Monsieur tout-le-monde?”. Trés anos antes, em 1957, havia
ja sentenciado: “Se donc accordons les attributs d’'un médium a I'artiste, nous devons alors
lui refuser la faculté d’étre pleinement conscient, sur le plan esthétique, de ce qu’il fait ou
porquoi il le fait — toutes ses décisions dans I'exécutions artistique de I'oeuvre restent dans le
domaine de l'intuition et ne peuvent étre traduites en une self-analyse, parlée ou écrite ou

n 7 1
méme pensée”.

Na senda das ideias progressistas de Duchamp surge uma ‘nova vanguarda’, em
resultado de um contexto de mudanca e revisionismo politico, social e cultural mas mais
pratica. E com ela a necessidade de alargar os meandros da intervencdo artistica,
guestionando-se as autorias, a questdo do original e da cépia, iniciando-se o processo de
alargamento desta a outros territérios, sociais e politicos. Emergia a convic¢do de que a
arte ndo pode ser ensinada ou institucionalizada, de que a arte ndo era monumento e que
era imperativo diluir as fronteiras entre vida e arte. Por isso, se veiculou uma arte do
guotidiano, isto é, uma arte da vida — ‘com vida’ e que ‘convida’ —, uma arte-ac¢do. Desta
feita, se consolidou uma ‘atitude’ estética filosoficamente determinada em destruir
barreiras, fronteiras e que materializava uma visdao de futuro sustentada pelo postulado da
liberdade. Ideias que surgiam na senda da “critical attitude” de Lukacs, Adorno e Althusser,
no contexto de uma acc¢ao fortemente politizada nas artes e que dominou depois os anos
1980. Duve representa este paradigma na triade de nogbes “atitude—pratica—
desconstrucdao”, que ndo é, na sua perspectiva, um paradigma pds-moderno que veio
propriamente substituir o paradigma moderno - o paradigma criatividade-medium-
invencdo -, mas que resulta de uma maior imposicdo de uma sistema de suspeita em
detrimento de um sistema de fé. Trata-se de um paradigma que se institui depois do
momento “after-image, as the negative symptom of a historical transition whose
positivity is not clear yet”, ou seja, como critica, como nado-prescritivo e como
desconvencionaliza¢do. Conclui Duve que é pois o processo de desconstru¢do na arte o

“today’s good taste”. (Duve, 2009, pp. 19-31)

! [entrétiens avec Marcel Duchamp:
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ens-duchamp/ens-duchamp.htm#texte2]
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(2) Do texto 3 ac¢do™®

A Poesia jamais poderd ser solitdria...ou ndo me voltem a pronunciar tais amargos
ditos...Poesia, antes relvado de olhares cruzados, diluidos na verde fusdo das vontades,
comunhdo Artes e Artitudes... Em ARTITUDE: O1 cultivo meus sonhos verdes...E teimo o

didlogo que o Presente nos recusa.

(Antonio Barros)

O Fluxus assumiu, numa primeira fase da sua existéncia e sobretudo, uma forma
textual, de manifesto, cartaz, pauta, diagrama, adquirindo o texto um estatuto performativo,
propagandistico e visual. Num horizonte decorrido de mais de quarenta anos, os elementos
gue restaram foram essencialmente graficos. Algo que sucedeu devido a constituicdo
efémera dos eventos. George Maciunas publicou, em 1962, um folheto que produziu no
ambito do primeiro concerto Fluxus - "Kleinen Sommerfest/'Aprés John Cage”- onde enuncia
como principios do Fluxus ser “anti-art, concept-art, automatism, bruitism, brutalism,
dada/ism, concretism, lettrism, nihilism, indeterminacy — theatre, happenings, prose,
poetry, philosophy, plastic arts, music, cinema, dance”, isto é, delimita-o a uma zona de
hibrida. Em 1963, publica o Flux Manifesto [Fig. 8], onde estabelece, pela primeira vez, o
gue (ndo) é o Fluxus. Dois anos depois, no Manifesto on Art [Anexo 3] e no Fluxus Art
Amusement [Anexo 4], ambos de 1965, declararia que o Fluxus “abandonara a distingdo
entre arte e ndo-arte”, e a “indispensabilidade, exclusividade, individualidade, ambigdo,
habilidade, complexidade, profundidade, grandeza, valores institucionais e utilitdrios”,
conceptualizando-o como monoestrutural, ndo teatral, ndo barroco, impessoal, qualidades
impessoais de um simples evento natural, um objecto, um jogo, uma quebra-cabec¢a ou
piada. Enunciando-o como uma espécie de fusdo de piadas, jogos, de Vauderville, Cage
e Duchamp. Com Maciunas, a arte-manifesto recupera a forma candnica da escrita e exerce
um chamamento para a acgdo e para a intervengao. O texto disposto de forma visual remetia
sempre para uma pratica associada a veiculagao de ideias ou, ao invés, a resisténcia de ideias.
Segundo Jacques Ranciére (2010, p. 46) o “pds-modernismo teve de tomar de empréstimo
a formula candnica do Manifesto: ‘tudo o que é sdlido dissolve-se no ar. Tudo se tornaria
fluido, gasoso, e s6 nos restaria rir dos idedlogos que acreditam na realidade da realidade, da

miséria e das guerras””.
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Neste caso, porém, o manifesto, porém, mais do que afirmar axiomas, brincava com os
sentidos da palavra, com ironia. E, consubstanciava, ao mesmo tempo, uma critica a todas as

formas de dominacdo ideoldgica, a canonicidade da histéria e a prescricao nas artes.

Manifesto:

2. To affect, or bring to a certain state, by subjecting 10, or treating with, a
flux. “Fluxed into another world.”

3. Med. To cause a discharge from, as in purging. tlux (flaks), n. [OF., fr.
L. fluxus, fr. fluere, fluxum, to flow. See FLUENT: ¢f. FLUSH. n. (of cards) |

1. Med. a A flowing or fluid discharge from the bowels or other part: esp.,
an excessive and morbid discharge: as, the bloody flux, or dysentery.
b The matter thus discharged.

Furge the world 0/ évaeo/r Stcknes ¢
“nkllectual | professional % commerciz/izen
culture, PURGE the world of dead
art ) imitation ; or/if/'c/'a/ arf, apstract art'/
illosionistic art, wmathemalical art, —
PURGE THE WOELD OF "EUROFPAMISM " |

2. Act of flowing: a conlinuous moving on or passing by, as of a flowing
stream; a conlinuing succession ol changes.

3. A stream; copious flow; flood; outflow.

4. The setting in of the tide toward the shore. Cf REFLUX,

5. State of being liquid through heat; fusion. Rare.

PRoMOTE A REVOLUTIONARY Floop

AND TIDE IN ART,

Promote livin art’, anf/-ar't‘, Pf‘o"'off

NON ART RBEALITY 1o be
grasped b7 all Peop/f:, not onl

critics, dileffantes and profem‘ona/.r,

7. Chem & Metal. a Any substance or mixture used to promote fusion,
esp. the fusion of metals or minerals. Common metallurgical fluxes are
silica and silicates (acidic), lime and limestone (basic), and fluorite

(neutral). b Any substance applied to surfaces to be joined by soldering or
welding, just prior to or during the operation, to clean and free them from
oxide, thus promoting their union.

FusE the cadres of cultuvral,
social £ fyo/l' treal revelutio narijes
info  vnited F"””L & oction,

Fig. 8



Similarmente aos manifestos, os diagramas criavam uma histéria alternativa e auto-
poiética. No Expanded Arts Diagram (1966) [Fig. 9], Maciunas dispde as conexdes entre os
movimentos das “expanded performing arts” e enuncia uma seriacdo de nomes e
tendéncias na arte deixando todas em aberto, salvo os nomes associados ao Grupo Fluxus.
Para o efeito, identificou quatro categorias: 1) nomes individuais e activos antes, e, ainda,
activos a época, tais como, George Brecht e Ben Vautier; 2) nomes individuais activos
desde a formacdo Fluxus e que se mantiveram activos durante; 3) nomes individuais
e independentes activos no Fluxus mas nesse momento associados ao Fluxus. Os nomes que se
mantiveram activos no inicio da formacdo do Fluxus, mas que, depois, se autonomizaram,
como, Dick Higgins, Ben Patterson, Nam June Paik, ou Henry Flynt. Muitos destes
publicaram os seus préprios manifestos confirmando o seu éxodo. A titulo de curiosidade,
na sua tese, Mariana Pinto dos Santos (2007) cita este diagrama, que Ernesto de Sousa tera
recebido de Ken Friedman, do grupo Fluxus-Califérnia. Ele faz-lhe referéncia numa entrevista

a Leonel Moura, ao dizer “em 1964 recebi da California um primeiro documento Fluxus, um

mapa de George Maciunas e uns folhetos. Despertou-me uma enorme curiosidade”.

Por seu lado, o Diagram of the Historical Development of Fluxus and Four Dimensional,
Aural Optic, Olfactory, Epithelial and Tactile Art Forms (1973), ou, simplesmente, The Chart [Fig.
1], é o grafico mais ambicioso de Maciunas. Este levou cerca de sete anos a desenha-lo, e assim
continuou, mesmo apds este ter sido impresso, acabando por ndo o terminar. Maciunas
visionava o “ultimate” design. Segundo os testemunhos, tornou-se obsessivo e
perfeccionista, unicamente motivado pelo desejo de terminar a arquitectura. The chart
conecta numa grelha significativa ideias criando um grande mapa. Configura uma ampla
constelacdo sobre a histéria da “old art” e da “new art”, demonstrando que ndo existe cisdao
mas continuidade, no tempo e no pensamento. Como se pode ver no detalhe [Fig. 1],
configura um cronétipo, isto é, uma narrativa que se estrutura a partir de intersec¢des

esquematicas diversas e partir de um sistema cognitivo que irradia uma nevralgia Fluxus.
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Na actualidade, podemos citar varios projectos que retomaram estes diagramas, ou
estruturas poéticas, por motivo destes reservaram duas vias de interesse, para pensar a
disponibilizacdo e conexdo da informacdo em interfaces digitais e para pensar arquitecturalmente
a informacdo, ou seja, a partir do esboco e a partir de um ponto de vista espacial. Por exemplo,
Nomads.usp ** é um grupo de investigacio multidisciplinar que combina accBes entre as
artes, a arquitectura e o design. Desenvolveu um projecto experimental que consistiu,
justamente, de transposicao deste mapa de Maciunas para formato digital a fim de se tornar
navegdvel. E, porém, desconhecido se esse objectivo foi alcancado, essa hiperligacdo
especifica encontra-se desactivada. Mais recentemente, na senda da investigacdo de
Manuel Lima, se tem vindo a afirmar a possibilidade de correlacionar estas geografias visuais
com as estruturas das mais recentes arquitecturas digitais e do design interactivo, associando
conectividade de ideias com a ideia de funcionalidade e de interface inclusivo (Lima, 2011). De
certa forma, estes diagramas anteciparam a hipertextualidade, a necessidade de criar uma
arquitectura cognitiva que exprimisse as ideias, conceitos e nomes, de forma visual e
acessivel. O pensamento diagramatico expressaria, digamos, a ansia de superar a

linearidade das narrativas.
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[2.1. na tradicdo do Concretismo poético: pré-design?]

E interessante comparar estes diagramas com uma histéria da escrita que é bem
anterior, nomeadamente, com o gérmen do Concretismo barroco, com os caligramas de
Apollinaire, com as taxonomias da ciéncia (da matematica e da astronomia) e as
figuracdes da botanica, que projectam uma relacdo visual e conceptual com interpolares
possibilidades de leitura, ajudando a compreender melhor a sua origem, existéncia e funcao.
Tomemos como exemplo o seguinte caligrama, uma figuracdo que conjuga a figura
diagramatica com as caligrafias. Neste, o texto assume nestes trés funcdes, de imagem, de
relacdo e de conexdo. A sua leitura é pois grafica, signica e concreta, na medida em que a
disposicdo espacial das palavras lhe confere performatividade e ac¢do. O exemplo do
caligrama Texto do Epithalamio, que consta de uma anadlise desenvolvida por Ana
Hatherly sobre a Poesia Visual, representa a genealogia do casamento entre uma neta
do Rei D. Pedro Il com o conde de Monsanto. Diz Hatherly (1979) que a sua leitura tem
percursos fixos e os percursos opcionais. Nos percursos fixos estdo os nomes dos noivos, em
maiusculas, dispostos em leque e sobrepondo-se ao texto em minusculas. A invencdao de
algumas letras no nome de “Luis” é ditada pela necessidade da sua incorporagdao no
segundo nivel do texto (veja-se o nome radial dos nomes de “Joana” e “Luis"). O texto
transcorre fragmentado e em tensdao, completando-se com a perspectiva do leitor. Segundo
Hatherly os poetas concretistas procuraram “libertar o poema do tempo, nitidamente
marcado pelo ‘sibalismo’, pela ligacdo com a fala, liga¢Go ‘tra-dicional’. Erguendo a escrita
contra a fala, diminuindo as relagdes Iégicas, desintegrando a estrutura sintdxica, acrescendo
o valor de ininteligibilidade pela valoriza¢do do espago visual do texto |...], para fora de seu até
ai exclusivo contexto, autonomizando o texto, que se torna estrutura significativa em si: agora

ele ndo precisa de significar.” (Hatherly A., 1979, pp. 16- 18)

No entender de Pedro Barbosa (1996) o Concretismo na literatura anteciparia este
outro modo de operar com a linguagem, com o texto, pelo que o estruturalismo linguistico, a
semidtica e as ciéncias da comunicacdo constituiram novas referéncias para o universo de
uma discussdo estética e producdo artistica cada vez mais curiosas e esclarecidas. O texto foi

composto, decomposto e recomposto nas suas infinitesimais possibilidades. As palavras
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passam a ser analisadas como conjuntos de fonemas ou de grafemas independentemente
das associagdes significativas, tornando-se pratica intersemidtica (Parret, 2001). A poesia visual
e concreta resulta desta tradicdo de utilizacdo da linguagem de forma experimental e reduzida,

baseada no método de composicdo analégica e ndo-ldgico discursiva:

A poesia concreta é produto de uma evolugdo critica das formas. Dando por
encerrado o ciclo histdrico do verso (unidade ritmico-formal), a poesia concreta
comecga por tomar conhecimento do espaco grdfico como agente estrutural, espa¢o
qualificado: estrutura espdcio-temporal, [...], dai a importdncia da ideia de ideograma
desde o seu sentido geral de sintaxe espacial ou visual, até ao seu sentido especifico
(fenollosa/pound) de método de com por baseado na justaposi¢éo directa — analdgica,
ndo Idgico-discursiva — de elementos: Il faut que notre intelligence s’habitue a com
prendre synthético-idéographiquemente au lieu de anallytico-discursivemente
(Apollinaire). Eisenstein: ideograma e montagem (in A. Campos, D.Pignatari e H. de

Campos, 1987, 156). [Reis, 1998, p. 71]

Nesta tradicdo, estd também o Plano-piloto Para a Poesia Concreta® (1958) que
significou, do mesmo modo, a deslocagdo da linguagem para um novo tempo. Diante do
horizonte técnico da sociedade industrial, dos novos padrdes da comunica¢dao ndo-verbal,
da linguagem publicitaria, do outdoor, do cartaz; o poema deveria livrar-se da “alienagao
metafdrica”, para ser projectado como objecto em si, na sua condicdo significante, e nao
enquanto uma representa¢do simbdlica de sensa¢des subjectivas. Conforme refere Pedro Reis

(1998, p. 72):

[...] 0 poema/objecto industrial pretende comunicar a sua prépria estrutura: o
seu problema é o das fun¢bes e relacbes das palavras, relagbes que levam em
conta uma organizagdo Optico-acustica do poema proporcionando a

explorag¢do de uma sintaxe visual.
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Trata-se de uma escrita espacializada que resulta da desintegracdao da literatura,
num esforco infimo de libertacdo da ‘escrita-branca’, livre de qualquer sujeicdo a uma ordem
fixa ou normativa da linguagem. A linguagem converte-se em siléncio e dispde-se na
relacdo com o espacgo, convergindo o texto nesse designio de destruicdo da ligacdo com a
ordem, a lei, que opera o “assassinio intencional” (Barthes, 1997), e, acciona, na cisdo com a
norma, o projecto da transicdo utépica. A ruptura com os protocolos semanticos concedeu
o poder da palavra ser lida e interpretada nas suas qualidades signicas e performativas,
desocultando-se os sentidos inclusos. A palavra passa de um uso ordindrio para um uso

fenomenoldgico.

A radicalizacdo assumida no coOmputo das artes visuais - que se caracterizou pela
introducdo da poesia, do texto e do som - trouxe as artes pds-modernas dimensdes
exploratérias, que se intensificaram com a combinacdo com os novos-media abrindo o
potencial ‘discursivo’ a novos modos de operar com realidades linguisticas e comunicacionais em
diferentes suportes. Esta convergéncia resultou de uma necessidade de
desconvencionalizacdo que accionou o projecto da arte como projecto de (e para a)
liberdade. Segundo Barthes o desejo de criar uma linguagem livre e aberta colocou os
artistas ante a procura de um ‘ndo-estilo’ ou de um estilo oral, de um grau ‘zero’ ou de um
grau falado da escrita (da narrativa), sendo, em suma, uma espécie prévia do estado pensante da
sociedade; dum momento em que a maioria compreende que, na realidade, é impossivel um
projecto da linguagem universal que se faca exteriormente ao porvir de uma universalidade
concreta, ndo mistica ou minimal, do mundo civil. Portanto, em toda a narrativa existe uma dupla

postulagao:

[...] hd o movimento de uma ruptura e o advento, hd o préprio desenho de
qualquer situagdo revoluciondria, cuja ambiguidade fundamental é o facto de a
Revolugdo ser obrigada a extrair daquilo que quer destruir a imagem que quer
alcangcar. Como a arte moderna na sua totalidade, a escrita literdria contém
simultaneamente a alienagdo da Historia e o sonho das Histdria: como a necessidade,
atesta de dilaceramento das classes como Liberdade, é a consciéncia desse

dilaceramento e o prdprio esfor¢o que pretende ultrapassd-lo. (1997, p. 72)
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(3) Fluxus em Portugal [?]

DOGSI] Wa BAIA
6561 Wa Dogs1] wa Ne3sON VSO VAIIWTY YNYOF

40

Fig. 11



Em Portugal, j3 aquando das experiéncias modernistas da geracdo de Orpheu
(Futurismo), e depois das novas realidades textuais exploradas por alguns poetas no
contexto do Surrealismo portugués, revelou-se, em finais da década de 1950, o inicio de uma
nova praxis: um conjunto de poetas desenvolverd uma pesquisa continua das possibilidades
experimentais da palavra e do texto, da sua espacialidade, visualidade e sonoridade,
utilizando materiais pobres, desmaterializando os objectos, tirando o objecto do contexto e

insistindo no processo em detrimento do resultado final. (Alvarenga, s.d.)

No campo académico tem-se vindo a reconhecer a influéncia e a importancia de um
enguadramento mais rigoroso e interdisciplinar da herangca das neo-vanguardas na
contemporaneidade artistica em Portugal. A literatura comecou a dialogar com as artes
plasticas numa encrustada tradicdo entre poetas, escritores, artistas plasticos, musicos e
compositores, comissarios de arte e criticos de arte, na nossa cultura e histdria, que se
encontraram num mesmo designio de libertar o texto da métrica e o corpo da repressdo da
representacdo, isto €, de revolucionar. Este encontro descendeu directamente do
Concretismo poético-visual e das praticas exploratdrias emergentes nos anos 1950. A
espacializacdo dos textos, a experimentacdo grafica, o cruzamento entre palavra e imagem,
entre palavra e objecto, conferiram especificidades as artes experimentais em Portugal. Essa
convergéncia colocou em rota de encontro neoconcretistas brasileiros de final da década
de 1950 e as novas tendéncias na arte, que convergiram, por seu lado — e na acepg¢do de

Ernesto Melo e Castro — numa arte “high tech”:

De facto as relagbes possiveis e desejdveis entre arte e ciéncia tém-se
desenvolvido através de sucessivos equivocos. De um modo geral os artistas
desconfiam da ciéncia (por ignordncia ou por preconceito) e os cientistas tendem
a chamar arte aos tristes balbucios com aparéncia estética que alguns
equipamentos de alta tecnologia hoje produzem com facilidade. Mas, porque a
questdo é realmente séria, é necessdrio que surjam cientistas capazes de entender
que a arte é uma codificagdo tdo exigente como a ciéncia e artistas preparados para
compreender a ciéncia como um processo criativo. Ambos entdo verificardo que a

tecnologia avancada vai abrindo novas e até agora insuspeitadas possibilidades a
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criatividade e a arte. (Castro E. M., 1988, p. 9-10)

Haroldo de Campos, no livro Ideograma. Logica, Poesia, Linguagem (1977), no capitulo
“Ildeograma, Anagrama, Diagrama”, enuncia, na linha de Fenollosa, os contributos de uma Ars
Poética formada na senda de uma linguagem “ndo-ontoldgica” e “ndo-predicativa” influenciada
pela visualidade dos caracteres orientais - como o Kanji - que visa autonomizar-se face a

“tirania da légica”:

O estudo de Chang Tung-Sun mostra como Fenollosa, na sua diatribe contra o
despotismo da Iogica aristotélico-medieval (com partilhada quase nos mesmo termos
por Eisenstein, que se insurge contra visGo da “montagem” como uma fileira de
“tijolos” cimentados uns aos outros), tinha sabido colher inspiragdo na estrutura
profunda do pensamento chinés, regido por uma Iogica outra, diferente do
pensamento ocidental. O tipo tradicional de pro posicdo sujeito-predicado é ausente
da légica chinesa, assim como a ideia de substdncia é estranha ao pensamento
chinés, ndo-ontologico por natureza [...]. Em lugar de uma “légica da identidade”, o
pensamento chinés responderia a uma “légica da correlagéo ou da “dualidade
correlativa”, onde os opostos ndo sdo excluidos, mas integrados numa relagdo inter-
dinédmica, mutuamente complementar. [..] sobre a importdncia do conceito da
‘relagdo’, o interesse estd no inter-relacionar dos ‘signos’ (caracteres), ndo na
substéncia (este “significismo”, projec¢do da “ideografia”, parece-lhe mesmo a base
da “cosmologia” chinesa tradicional). Ao “silogismo” ocidental, fundado na
“Iégica da identidade” é que dd forma a “questdo da inferéncia”, o pensamento
chinés prefere “analogia”, é um “pensar analdgico”. (Campos, Haroldo de, 1977, pp.

11-113)

Por seu lado, Ana Hatherly enviou para o Didrio de Noticias, em 1959, um poema
concreto que o Jornal acabara por alterar, normalizando-o e representando-o sem quaisquer
das suas caracteristicas visuais. Em 1964, Antdnio Aragdo, apds ter contactado com a poesia

visiva italiana, organizou conjuntamente com Herberto Helder, um dos primeiros Cadernos



de Poesia Experimental, onde se reinem as participa¢des de Antdnio Barahona da Fonseca,
Antonio Ramos Rosa, Ernesto de Melo e Castro, Salette Tavares, entre outros (e outras). Mais
tarde, estreita-se essa relacdo entre poesia e o tecnoldgico. Ernesto de Melo e Castro -
percursor de Haroldo de Campos - conduz-nos, ao encontro com as narrativas video-
textuais. Por exemplo, na sua peca 3 Video gramas do primeiro videopoema Roda Lume®®
(1969) funde as linguagens da “high art” (ou tecnoldgica) e a poética. E um ‘video-poema’,
monocromatico, com a duracdo de 2’43, que integra signos verbais e ndo-verbais numa
sequéncia ritmica, vocalizados pelo autor. Na sua publicacdo ensaistica, Melo e Castro, Livro de
releituras e poiética contempordnea (2008), explicita a directa relagdo entre o Concretismo e uma
“semidtica poética” digital. Nesse senso, delimita o lastro uma “vanguarda portuguesa” em
cruzamento com a heranca dos movimentos neobarrocos (séc. XX) e com as teorias que
submetiam o texto a reinvencdo. Na mesma linha de andlise situdmos Anténio Barros, cuja
trajectéria inscreve o Visualismo poético-experimental portugués. Nos anos 1970,
desenvolveu um projecto artistico marcadamente intertextual, onde se fundem video,
performance e texto. As suas pecas sao iconograficas, e, portanto, incontornaveis para a
compreensdo do aspecto sécio-politico da arte portuguesa. Escravos'’ o poema visual de
1977 [Fig. 12], volveu-se epitomatico, por que — no contexto de pds-revolugdo em Portugal -
tao lucidamente faz pensar a questdo da liberdade através da semantica interpolada que trava
entre “cravos” e “escravos”. Segundo Hugo Milhanas, numa conferéncia proferida em 2007,
no Simpdsio 40 Aniversari de L’EOI de Valéncia, Escravos mostra “[...] uma construgdo visual
do poema em que encontramos a palavra “escravos” repetida verticalmente, como uma
coluna, uma coluna de ‘escravos’, vemos, porque estamos de facto a ver a lingua, o apagamento
subtil e localizado da primeira silaba da palavra. Ora, a palavra descoberta através desse
processo, posta a nu, revelada, ‘cravos’, pensada em relagéo com a dominante, ‘escravos’,
traz perante o leitor/observador a evidéncia do poem a: ‘cravos’, simbolo de uma época
da histdria recente portuguesa, a Revolug¢do do 25 de Abril de 1974, impondo a democracia
sobre o regime ditatorial anterior, em que em vez de ‘cravos’ lhe encontrdvamos
naturalmente associada a palavra ‘escravos’. Interessante é o ressurgimento, também
subtil, dessa primeira silaba, apagada para revelar o signo da liberdade: os ‘escravos’ voltam

a mostrar-se sobre os ‘cravos’, substituindo-os”. (Machado, 2007, pp. 1-10)

43



Fig. 12
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Esta tradicdo experimental do texto expandiu-se também nas ‘artes
comportamentais’. O essencial era o didlogo e a transgressdo dos limites. Neste caso, os
limites eram as paredes do museu, a sala do teatro, o palco da danca ou da
bidimensionalidade da tela. A rota da poesia concreta passou a comunicar com as artes
pldsticas e com as ‘artes comportamentais’. Segundo Haroldo de Campos, confluiu uma

IH

estética da transgressao gerada na literatura, com a “estética estrutural” provida por Arthur
Dow e os desdobramentos didacticos dos pressupostos fenollosianos. Diz Haroldo de Campos
(1977, pp. 28-29) que Arthur Dow iniciou uma transformagao no gosto que desenvolveu
amplo mercado para todas as fases do design moderno, do mobilidrio da Bauhaus até a pintura
caligrafica, da qual decorreu a experiéncia de Josef Albers que havia leccionado na Bauhaus e
comecara, mais tarde, a leccionar em Black Mountain College (Carolina do Norte, Estados
Unidos). A Black Mountain College era uma comunidade experimental de ensino artistico, a
cujo corpo de professores pertenciam, a época, o compositor John Cage e o poeta de linha
poundiana Charles Olson. Um dos alunos de Albers foi, justamente, Robert Rauchenberg, um
futuro promotor da Pop Art e dos principios ‘povera’ do Fluxus. Haroldo de Campos
estabelece aqui uma relagcdo, por que, como diz: “o olho sincrdnico enxerga a rosdcea das
convergéncias...” (Campos, Haroldo de, 1977, p. 29). Observa que, na classe de Olson, nos
anos 50, se ensinava o ensaio de Fenollosa sobre o ideograma quando surgiu, na mesma
altura, a pedagogia indeterminista de Cage. Foi, justamente, nessa altura, durante o curso de
verao do Black Mountain College, em 1952, que se deu o “acontecimento sem titulo” ou
“untitled”, conduzido por John Cage, conjuntamente com o pianista David Tudor, o
compositor Jay Watts, o pintor Robert Rauschenberg, o bailarino Merce Cunningham e os
poetas Mary Caroline Richards e Chalés Olsen. Este evento colectivo, segundo Ficher-Lichte
(1997, pp. 143 - 169), foi gerador de uma nova atitude experimental aplicada a composicao
musical. Os preparativos para o “acontecimento” foram minimos. A cada performer foi
atribuida uma “pauta” que apenas continha “parénteses de tempo”, ou seja, indicava os
momentos da accdo, inacgdo e siléncio que cada performer deveria individualmente
preencher. Assim, ficava assegurado que ndo existiria qualquer relacao causal entre as
diferentes acgdes e que qualquer coisa que acontecesse depois disso aconteceria no
préprio observador (Roselee, 1988, p. 176). O publico foi reunido por entre outros

participantes dos cursos de verdao, membros da faculdade, seus familiares e pessoas da regido
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circundante. Ficher-Lichte (1997, pp. 143 - 169) cita este evento como muito influente na
historia das artes, em particular, no teatro e no que veio a consolidar-se como Fluxus. Diz que,
isto é tdo verdadeiro no que toca a relacdo entre performers e espectadores, quanto o é no que
toca ao tipo de interaccdo entre as diferentes formas de arte, pois, levou a performance

mais longe e até a radicalizou.
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[3.1. Ernesto de Sousa: o meeting-as-art como premissal]

Pensar acerca de uma ‘arte de canon Fluxus’ em Portugal pressupde circunscrever a
accdo artistica, curatorial, critica e pedagdgica de Ernesto de Sousa (1921-1988), que, em
prolixa reflexividade sobre o curso da arte, estabeleceu interlocucdo com artistas
“estrangeirados” (expressdo sua), tais como, Robert Filliou, Ben Vautier, Joseph Beuys, Claes
Oldenburg, Merce Cunningham, Jonh Cage e Wolf Vostell; e, mais indirectamente, com Dick
Higgins, Ken Friedman ou Daniel Spoerri. Didlogo que sustentou claro posicionamento
estético-filosofico de matriz Fluxus que, por sua vez, veio a impregnar toda a sua accgdo,
pensamento e legado. Em Darmstadt, Disseldorf e 100 dias da Documenta 5, em Kassel,
contactou com varios nomes que foram definidores do seu percurso. Realizou uma entrevista a
Joseph Beuys - “o guru”, como o apelidou - a qual intitulou O Estado Zero. Encontro com Joseph

Beuys (28 Dez. 1972):

[...] essencial e definidor da globalidade porque aponta sempre para uma
definicGo de objectivos utopicos precisos. Na Documenta a actividade de Beuys
reduzia-se a isso a realizagdo de grdficos das suas ideias. Estas andam a roda de uma
nebulosa e impressiva democracia directa, cuja resultante é evidentemente moral: ‘a

revolugdo somos nds’. (Alves, Isabel; Justo, José Miranda; 1998, pp. 31-37)

Neste contexto, conviveu com a aclamada personalidade curatorial de Harald
Szeemann, no ambito das Documenta e dos projectos Happening Fluxus (Coldénia, 1970) e
When Attitudes become Form - Works - Concepts - Processes - Situations —Information (Bern,
1969). Szeemann celebrizou uma ac¢do curatorial interdisciplinar, com base na instala¢do, na
performance e no happening, e, trouxe para o epicentro do mundo das artes europeias Joan

Jonas, Joseph Beuys, Bruce Nauman e Vito Acconci:

[...] it was in 1969 that Harald Szeemann organised the famous exhibition

When Attitudes become Form, at the Kunsthalle in Bern. Both the date ant he title
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coined for this exhibition are symptomatic, for it was then and there that conceptual art
was acknowledged for the first time by a major art institution (MoMA was to follow
before long with the first Information Show, in 1970), providing a new model for
advanced art soon to be emulated and disseminated by most art schools. (Duve, When

Form Has Become Attitude - And Beyond, 2009, p. 27)
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A experiéncia da Documenta 5 (1972, Kassell, Alemanha) - a qual apologizou de
“geografia privilegiada” -, fertilizou uma ac¢do pedagdgica, curatorial e critica, que, por
sua vez, inaugurou as hostes dos procedimentos criativos “multidisciplinares” em Portugal.
Ernesto de Sousa curou/comissariou, nessa continuidade, Do Vazio a Pro-Vocagdo (1972) e
Projectos/Ideias (Expo AICA/SNBA, 1974). Desenvolveu, em 1973, proficuo colaboracionismo
com o CAPC - Circulo de Artes Plasticas de Coimbra, dialogando como os artistas ai residentes,
tais como, Antdnio Barros, Alberto Carneiro, Armando Azevedo, Jodo Dixo, Rui Orfdo, Tulia
Saldanha, entre outros (outras). Estes encontros sinergizaram outros, dos quais se destacam

A Floresta (Porto, Galeria Lavarez, 1973; Lisboa, Galeria Nacional de Arte Moderna, 1977),
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Homenagem a Josefa de Obidos (Galeria Ogiva, 1973), Minha (Tua, Dele, Nossa, Vossa)
Coimbra Deles (Circulo de Artes Plasticas de Coimbra, 1973), a Semana da Arte (da) na Rua

(Circulo de Artes Plasticas de Coimbra, 1976). [Azevedo A., 2005, pp. 10-20]

O CAP — Circulo de Artes Plasticas (que mais tarde passou a pronunciar-se CAPC —
Circulo de Artes Plasticas de Coimbra) teve aqui um papel crucial na afirmacdo de uma
atitude de vanguarda — ou, “va guarda”, como nomeou Ernesto de Sousa -, num contexto
em que Portugal “muda vertiginosamente” por que “novo e o antigo misturam-se”*®. Ernesto

de Sousa, em “A vanguarda estd em Coimbra, a vanguarda esta em ti”, enaltece:

CAP ou C.A.P. eis as letras a fixar, se o leitor for um dia a Coimbra, e quiser
falar ‘a pretexto da arte’ com gente das ‘artes’. Artes de acg¢do, belas-artes, malas-
artes de liberdade: de encontro consigo proprio. E com os outros. [...] O que interessa
ndo é toda essa pasmaceira de técnicas e alienagdo, beleza labirinticamente pré-
constituida e pré-estabelecida; esse caminho para todas as Academias (e para a
economia do mercado, bem entendido). O que interessa é a tal descoberta, a qual s
pode ser conseguida num exercicio total do corpo e do espirito, das mdos e da cabeca.
Esse exercicio é a prdtica quotidiana do CAP. Sim o CAP, ali em Coimbra, a Rua Castro
Matoso, mesmo em frente da Clepsidra. O leitor vd Id, beba um café na Clepsidra e
pergunte. [...] Pergunte pelo Dixo, ou pela Tulia Saldanha. Ou pelo Alberto Carneiro,
que nesse dia talvez tenha vindo do Porto. Ou pelo Armando Azevedo, se ja acabou a

tropa. (Sousa E. d., 1974, pp. 4-6)

Em 1977, organizou a Alternativa Zero — Tendéncias Polémicas na Arte Portuguesa
(Galeria Nacional de Arte Moderna, Lisboa) que contribuiu, nas suas palavras, para o
reconhecimento geral da importancia da vanguarda (Alves, Isabel; Justo, José Miranda;
1998). Segundo o curador Alexandre Melo (2007), a exposi¢do representou “o primeiro
balanco dos trabalhos que em Portugal tomaram como referéncia as atitudes
conceptuais e congéneres” que marcaram a cena artistica internacional a partir da década

de 1960:
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Foi de facto depois daquelas exposicOes que recomecei a sair do gueto
portugués, unica maneira de conhecer (e amar) o pais Portugal. Pude entdo estudar
com rigor a evolugdo das vanguardas, ou melhor, vanguarda: porque hd sé uma.

(Sousa E., 1977, pp. 46-51)

O evento integrou cerca de cinquenta participantes, nomeadamente, Alberto
Carneiro, Ana Hatherly, André Gomes, Antdnio Palolo, Antdnio Sena, Clara Menéres, Da
Rocha, Fernando Calhau, Helena Almeida, Joana Rosa, Jodo Vieira, Jorge Peixinho, José
Conduto, Julido Sarmento, Julio Braganca, Mario Varela, Robin Fior ou Vitor Pomar, que
convergiram na divergéncia, na medida em que mesmo advindo das mais diversas

disciplinas, dialogaram sinergicamente.

O titulo “Historia de um zero: 0 zero da Alternativa” ja havia sido proposto por
Ernesto de Sousa, quando, referindo-se a Daniel Buren, num texto intitulado “0 Grau Zero”,
formula a imposicdo de “um siléncio sinalético ao nosso espago quotidiano [como] limiar do
conceptual em arte. Este siléncio, cuja ideia remonta explicitamente a Roland Barthes, é o
que este ultimo refere como aquele que permite...criar uma escrita branca, livre de toda a
serviddo em relagdo a uma ordem marcada da linguagem” (Alves, Isabel; Justo, José
Miranda; 1998). O léxico curatorial de Ernesto de Sousa cristalizou a ideia de “um estado
zero” a que todos os caminhos vdo dar, uma reducdo a “zero” que acontece através de
zonas de consenso e convivio de praticas que vao desde o Visualismo a Mixed-art. Espectro
que classifica de “transversalidade” (Sousa E. d., 1979, p. 27), ou, “nova pedagogia”, que
consiste na afirma¢cdao de um novo positivismo que utiliza o humor e a figuragdo poética nas
artes visuais (Alves, Isabel; Justo, José Miranda; 1998, p. 60). Numa transcri¢ao da introducao
da exposicao, de Fevereiro de 1977, Ernesto de Sousa descreve ao projecto Alternativa

Zero como:
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[...] algo mais do uma exposi¢cdo; ou, encarando as coisas por outro prisma,
pretende ser uma exposicGo aberta, com todas as consequéncias possiveis nesta
sociedade, inclusive concorrer (ainda que pouco) para transformd-la. O sentido desta
abertura é com plexo. Ndo se trata apenas de tentar um sistema apto ao concurso de
obras e autores ndo previstos no plano inicial; de recusar o fechamento entre géneros
e categorias; de jogar no polémico, enfim, no mais polémico... O que se pretende é
sobretudo demonstrar a importdncia menor do objecto de arte, face aos sujeitos
envolvidos pela actividade estética, face ao PROCESSO ESTETICO. Trata-se de uma
atitude didactica (no melhor sentido), e ndo de propor esta ou aquela corrente

estética, ou qualquer definicio prévia de vanguarda.”. [Fig. 14]

Para além de Beuys, Ernesto de Sousa referencia a importancia de outro fluxista
alemdo, Wolf Vostell, com quem nutriu uma relacdo de fértil partilha e amizade. Wolf Vostell
influenciou profundamente as tendéncias na arte portuguesa. Foi na geografia do Museu
de Malpartida, em Caceres, Espanha, que esse didlogo se cimentou. Em fragmento, Ernesto

de Sousa, proclama-o:

Um dos iniciadores, talvez o principal, da prdtica dos happenings na Europa;
Grupo Fluxus, que se pode considerar o centro das transformagdes, reflexivas das
artes-da-acgdo (Filliou, J. Beuys, George Brecht, Ben Vautier, e outros tém sido razéo
dos nossos encontros e estudos). Ben: (tenho inveja de Beuys e Vostell). Tem-se falado
de Vostell de happening politico, como se alguma coisa pudesse néo o ser... Mas o que é
importante em Vostell é esta afirmagdo feita em Malpartida: (Eu defendo os Direitos dos
Homem». [...] E o mais em Vostell reside precisamente numa praxis que além de
coerente e rigorosa, é uma descolagem para o absolutamente novo, absolutamente
moderno. [...] Wolf Vostell foi um dos iniciadores do Fluxus como centro das
transformacdes reflexivas das artes-da-ac¢do e também um dos principais iniciadores
da prdtica do happening na Europa. Um das suas premissas era: “Se a teoria estiver

certa... a obra resulta necessariamente bela”. (Sousa E. d., 1979, pp. 275-299)

51



ATTERHATIVA ZERO/CATALOGO DESCRITIVO

"Alternativa Zero” pretende ser algo mals 4o que ums exposigZo;
ou, ' encarandc 28 colsas por ocutro prisme,pretsnde ser ums eXpo-
sigEc sberts, com todas 2s conseguénciss possivels neste-socieda
de, inclusivé concorrer (sinda gue pouco) pars treuslorma-la. O
sentido dessa sberture € complexo. NHo ss trata apenss de tentar
um sistema apbo ac sconcursc de obras e sutores nfo previstos no
planc Inicial; de rscusar o fechamento entre génercs.e categorias;
de joger no polémico, enfim, no mais polémico... O gue se preten
de é scbretudo demcnstrer a ipportéscis menor do cbjecto de arts,
Tace gos sujelics envolvidos psls sctividade estética, fece =20
PROCESSO ESTEFICO. - " ¥
Trata-se de uwme atitude didactica (no melhor sentido), e ndo de
propor este ou squela corrente esiética, ou gualquer dsfinigZopme
via de venguarda. Esta proposte inicial nfo prejudica um rsspei-
£o sem diferengas pelos "objectos expostos”. Um respeito gue nio
Qistingue entre ¢ hunmilde e o nobre, entre o efémero e o duridvel,
o mamual e o conceptuel. Tudo sHo trages de um trabaslho gue anbses
de mais neda é necessério considerar.

Este catdicgo é apenas um elemento para o catdlogo (cemesptuall.)
elaborado pelo proprio visitente. Descreve cbras expostes até 2o

momenic ¢Ga respectiva ecleboregfo. 21ém de sventuals aditsmentos a.

esta mesma matéria, oubros elementos deseritivos sstic previsios,
©8 gueis tentaremcs gindz organizsr:,

rograma semsnal de um certo mimers de sctlvidades e scontecimen-—
tos, tais como riimes, “happenings”, semindriss, refeigBes colec-
tives, efc..

CataTogo descritive da exposicdo A VANGUARDA 2 0S MEIOS DE COMURTI
“ch“O“QT‘% - 0 CARTRZ: g o T
_Cataloge gescritivo do- "envolvimento" A PLORESTA, 4a responsabili

déde G0 C.A.P.C. (Circulo de Artes Pldstices de Coimbrz).
Catdlogo descritivo da sxposigfo Gocumentul sobrs 0S PLCKNEIROS DO
MUDERNISHAO =M PORTUGAL (cedids pels Fundagfc Celcouste Guibenkisn).
Progrema de seblvidadss em conjunio com ARCO {Centro de Arts e
Comunisec8o Visual), S.H.B.A. (Sosiedads Nacional de Belas Artes),
C.4.P.C. (Circulo-ds Avtes Plésticas de Colmbra), Pundegfo Cz -
louste Gulbenkisn, stc.. .

Feverairo de 1S77

Fig. 14
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Organiza, em 1979, a meeting-as-art SACOM — Semana de Arte Contemporanea em
Malpartida (de 7 a 11 de Abril, de 1979). Onde Ernesto de Sousa polarizou uma acc¢do
curatorial e artistica num meeting (encontro, reunido) que despoletou afinidades luso-
ibéricas entre artistas de matriz Fluxus. Participou com Identificacion con tu cuerpo, uma
operacao mixed-media em que pedia que as pessoas trocassem a sua fotografia por um

‘sinal’ do seu corpo (O teu corpo é o meu corpo):

“homenagem a Isabel

homenagem a todas as mulheres que ndo

se chamem Isabel homenagem a todos os homens
cujo destino quer ser mulher

(Isabel chama-se Olympia)

Faz o que fizeres .....com amor.....lembra-te que
0 teu corpo é o meu corpo que 0 meu corpo é

0 teu corpo que o teu corpo é a meu corpo que
0 meu corpo é o teu corpo que o teu corpo

€ 0 meu corpo que o meu corpo é o teu corpo
que o teu corpo é o meu corpo que o

meu corpo é a teu corpo que e teu corpo”

[texto que acompanha a obra mixed-media “Revolution my Body”, de 1979]
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A SACOM Il versou sobre George Maciunas que havia falecido fazia pouco tempo
(1978), por isso, tomou a forma de ritual, homenagem e celebracdo. Além da participacdo
portuguesa que adiante detalharemos, houve também uma exposicdo de Ruhnau,
Humanizag¢do do Ambiente Através da Colaboracdo Arquitecto-artista e Nuevas Donacions
entre as quais um magnifico envolvimento de Claudio Costa, El Volcan Durmiente — el
Pensamiento Emigrante (Sousa E. d., 1979, pp. 275-299). Em Malpartida, deu-se o didlogo
entre a participacdo portuguesa e a coleccdo Fluxus do coleccionador siciliano Gino Di
Maggio, actualmente depositada no Museu e que integra obras de George Brecht, Ben Vautier,
Robert Filliou, Dick Higgins, Allan Kaprow, Alison Knowles, Koepcke, Kosugi, La Monte Young,
George Maciunas, Nam June Paik, Bill Patterson Simonetti, Schmymit, Spoerri, Wolf

Vostell, Watts, Emmett Williams, Yoko Ono, ou ZAJ. E, a ‘participacdo portuguesa’ reuniu:

Helena de Almeida, Desenhos Habitados, quadros mixed-media originais
(doagdo). José Barrias, Cinco Exercicios Postais, postais com interven¢do. Antdnio
Barros, Revolugdo, Escravos e Verdade, panos com poesia visual; e Valores, 5 sacos
de pano (da série Gritos de Angustia e do Sarcasmo). Irene Buarque, Janelas |,
instalagdo; Janelas I, livro (doag¢do). Fernando Calhau, Void-Trap, 16 caixas e dois
titulos (doagdo). Alberto Carneiro, Grabado em la Piedra, Gravura nos Barruecos
(processo a continuar). José Carvalho, VTR-Singularidade 1, fotografia documental de
uma peg¢a de video (doagdo). José Conduto, Matéria de Comunica¢do, fotografia
(doagdo). Monteiro Gil, A Mdo e a Escrita, fotografias e inquérito com participa¢do
directa. JuliGo Sarmento, MVM, série de polardides com 8 envelopes lacrados
escondidos nos Barruecos. Lucena, Structural Piece, instalagdo. Ernesto de Sousa,
Identificacion Con Tu Cuerpo, instalagdo em continuag¢éo dos trabalhos dos anos
anteriores. Cerveira Pinto, O Livro, quadrocolagem. Tulia Salvanha, Homenagem a
Maciunas, objecto com comida negra. JoGio Vieira, Incorpdreo, lancamento do
“sarcéfago” de 1972 a um riacho dos Barruecos; 2 vestidos de pldstico da “exposi¢éo
mole”. Mdrio Varela, Art is, livro com 36 fotocdpias, documentacéo; Um Espago Para a
Tua Memodria, intervengGo no terreno. Joana Rosa, Torno-me eu Prdpria,

»19

documenta¢do de uma performance””. (Buarque, lIrene; Agundez, José Garcia;

Gonzalez, Agapito Gomez; 40 marzo - 10 Junio, 2001, p. 27)
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O Catdlogo Portugueses em EIl MVM. Y qué hace ustedahora? (titulo retirado da
Carta de Malpartida) resulta precisamente de uma revisitacdo a essa participacdo portuguesa
em Malpartida, a 10 de Junho de 2001. O evento celebrou e reencenou algumas das pecas

apresentadas em 1979:

Fue em la Semana de Arte Contempordneo (SACOM 11), que se celebré em abril
de 1979, cuando los integrantes de la exposicion Portugueses em EI MVM. Y qué hace
ustedahora? Entonces jovenes artistas, presentaron obras impregnadas del mds puro
conceptualismo proprio de las tendencias vanguardistas de la época. Ahora,
intentando recuperar estas relaciones siempre fructiferas, se les ha invitado a que nos
presenten creaciones actuales que continuan impregnadas de una determinada
postura ante el arte y vida que les fue transmitida por los fundadores del movimiento
Fluxus. (Buarque, Irene; Agundez, José Garcia; Gonzalez, Agapito Gémez; 40 marzo -

10 Junio, 2001, p. intro)

Nesta celebracdo estiveram presentes José Barrias, Fernando Aguiar, Monteiro Gil,
Fernando Calhau, Alberto Carneiro, Cerveira Pinto, Helena de Almeida, Joana Rosa, Jodo
Vieira, Julido Sarmento e Mario Varela, e, os (as) ausentes foram também relembrados,

nomeadamente, Tulia Saldanha, Palolo, Zé Carvalho e José Conduto.

Pode-se dizer que Ernesto de Sousa levou a cabo um projecto de cariz filantrdpico,
orientado pelo desejo de fazer sair o pais do seu isolamento, do seu entorpecimento, e,
movido pela necessidade de construir memadria, uma memdria resistente a transitoriedade e
as dominancias. Produziu inUmeros manuscritos (ensaios, aulas, correspondéncias, etc.),
numa fragmentaria producdo grafica que é também expressdao da sua efervescéncia
intelectual. A andlise em torno producao biblio-grafico-documental exige, do mesmo modo,
um olhar radial orientado pelo critério da fragmentaridade, e, a um tempo, um olhar que nao
hesite em afirmar-se perante as imposicdes classificatérias. Como refere José Miranda Justo
(1998, p. 17), “é vasto o material por organizar de Ernesto de Sousa, e existe em tal

quantidade (e heterogeneidade) cuja escolha se torna dificil, se nio mesmo, aleatdria”.

56



(4) Memoria in-vitro

Observai o observador e o observado.

(W. Burroughs)

Segundo Lyotard (2003), o campo de actuacao da literatura, das artes, das ciéncias, a
partir do fim do Séc. XIX, passou a estar sujeito a novas regras, sendo que o novo paradigma
instituido — o tecnoldgico- subentende novo olhar aos enunciados de todas as ciéncias, como
também aos mecanismos de producdo de ideias e saberes legitimados pela histéria, os quais
tém procurado auto-legitimar as suas regras de jogo, decidindo-se chamar moderno a tudo

aquilo que se tenta auto-legitimar. Subscrevendo as palavras de Braganca de Miranda:

[...] a experiéncia historicamente construida estd a sofrer um processo de [que]
talvez explique que a situagdo actual seja desencontradamente definida como pds-
moderna, pds-industrial, tardo-capitalista (Habermas), neobarroco (Calabrese),
medidtica (MacLuhan) ou como estando no ‘fim da histéria’ (Fukuyama), etc., etc. Ou
entdo como sociedade da informagdo ou ‘netropolis’ (Mark Taylor), ‘telepolis’ (Javier
Echeverria) ou ‘tecnopolis’ (Neil Postman). [..] Isto deve-se sobretudo a
incapacidade para perceber o novo papel da ‘técnica’, que deixou de ser um simples
instrumento racional, um ‘meio’, para afectar crescentemente a propria constituicdo

da experiéncia contempordnea. (2002, pp. 7-17)

Tal significa que abordar o tema da cultura e das artes, hoje, implica o
reconhecimento desta relacdo com os novos meios e de como essa imbricagdo determinou
(e determina) que a experiéncia contemporanea seja necessariamente uma experiéncia
intermediada e tecnolégica. Na verdade, parece ser incontornavel concluir que os “old” ou os
“new” medium contagiaram, potenciaram, amplificaram, todos os discursos e narrativas
artisticas e socioculturais. A dimensao do virtual amplia a experiéncia na sua comunicabilidade

possivel:
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[...] a razdo essencial tem a ver com a repentina acelera¢do da experiéncia por
efeito das novas tecnologias da informacgdo, estando todas as mdquinas e a propria
vida a ser integrada nessa ‘mdquina universal’ que é o computador. [...] Na verdade,
muito estd em causa na crescente digitalizagdo da experiéncia, na mediagdo da cultura
por mdquinas da informacgdo e nos seus efeitos relativamente ao agir humano. (Miranda

J. A, 2002, pp. 7-17)

Porém, é do nosso entendimento que ndo é o meio que determina a forma, mas que a
forma determina os usos dos novos-meios. Por isso, a escolha da modalidade de Trabalho de
Projecto para prosseguimento de estudos teve presente, exactamente, essa ideia de analisar
a luz de uma nova mecanica o impacto das artes ditas de neo-vanguarda, em particular,
do Fluxus, com vista a concretizacdo da possibilidade de construir uma dissertacdo a partir
das praticas, a formulacdo de uma proposta com concretizagdo pratica, e, a apresentacao
do tema numa perspectiva de processo, promovendo a sua releitura no seio de um
paradigma da mediacdo. Na acepcao de Friedman (1998), o Fluxus Ié-se sobretudo como
uma filosofia, dai o seu cardcter utdpico. Independentemente do curso do tempo existe no
Fluxus uma mobilidade que faz com que o modelo intermedial se continue a aplicar e ndo se
confine a um tempo especifico, da ordem do passado. Qualquer recolha que se faga em seu

torno e posterior cartografia presumem reflexo da uma realidade em transformacao:

Fluxus has been able to grow because it's had room for dialogue and
transformation. It's been able to be born and reborn several times in different ways.
The fluid understanding of its own history and meaning, the central insistence on
dialogue and social creativity rather than on objects and artifacts have enabled Fluxus
to remain alive on the several occasions that Fluxus has been declared dead.

(Friedman, Ken, 1998)
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Com essa ideia em perspectiva, pretende-se curar um paradigma nas artes que,
mais do que suporte ou veiculo digital, subentenda o comunicacional. A investigacdo que se
segue ndo assentard, pois, - reiterando -, em hipdteses pré-formadas; mas, deduzird
inspiracdo nos diagramas produzidos pelos artistas do Fluxus, especificamente os de George
Maciunas, com a finalidade de criar uma memorata de didlogos em rota que aduzam

sentidos ao entendimento das artes que se situam em zonas transfronteiri¢as de inscrigao.

Tradicionalmente, a légica empregue ao funcionamento e organizacdo da informacao
sintonizava canones classificatorios, essencialmente, de ordem diacrdnica. Desde Foucault
(2005), se tomou consciéncia que o processo de fazer memoria é, sobretudo, um
processo desconstrutivo e critico. Para Lyotard (2003) é um processo de (re)escrita, e, nesse
sentido, a construcdo imprime sempre um processo de desconstrucdo. A Historia
compreende historias e intersubjectividade. Os processos de memodria ndo sao
interdependentes das circunstancias, que sdo varias, perspectivadas de varios angulos e
suportados de diferentes formas. A arte ndo é histoéria, se ndo seria histéria e ndo arte, tal
como notou Ernesto de Sousa. A arte como monumento pertence, portanto, ndo a ordem do
vivo, mas a ordem do morto. Por isso, entende-se que o trabalho de categorizacdo da
informacgdo disponivel sobre assuntos ‘de arte’ pressuponha, antes de mais (e a guisa de
Foucault), uma arqueologia e uma critica. O desenvolvimento de um cddex para a
compreensao, organizagao e taxonomia das artes intermediais exige, desse logo um processo

de desconstrugdo, sob pena, que tudo o que se diga apds seja obsidiante.

Mais do que uma investigacao realizada em ciéncias sociais e humanas, pretende-se
gue decorra daqui um projecto interdisciplinar em artes em comunica¢ao, dos sentidos que
estdo nas nervuras dos “quase-objectos” (Augusto-Mourao, 2001) - da efemeridade, dos nexos
e das intersecgdes. A légica de sentido do discurso alicerga-se tradicionalmente numa
matriz bipolar, que presume que para afirmar ha separar, porém, é da nossa convic¢ao
gue existem significancias que emergem das fronteiras, tidas, ndo como zonas de oposig¢ao,

mas, como zonas de didlogo.
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Jaques Derrida questiona, em Mal d’archive: une impression freudienne (1995),
a concepcao tradicional de arquivo encarada como verdade ou monumento, por instituir, na
sua materialidade, um conjunto de documentos estabelecidos como positividades, e, nessa
pretensa objectividade, ndo se equacionarem rasuras. Na tradicdo das artes, o objecto
foi, desde sempre, percepcionado como condicdo da ‘verdade’. Assim sendo, a sua auséncia
subentende inexisténcia. Talvez, por essa razdo, o Fluxus se mantivesse arreigado para um
plano das artes de vanguarda, para hoje, noutro entendimento, ser assunto em revisitacao.
O que se deveu as suas caracteristicas que estamos agora, mais provavelmente, em

condigdes de analisar.

No ambito deste projecto, o levantamento das fontes e elementos de pesquisa dos
fragmentos implicara ter presente que dada a heterogeneidade de linguagens sob a égide
Fluxus, a sua compleicdo intrinsecamente “verbivocovisual” (tal como nomeava James

III

Joyce), “intertextual” (Kristeva, 1969) e intangivel, reclamard um cédigo interdisciplinar que
preveja o puzzle de linguagens e meios que se mesclam, que n3o sera, de toda a sorte, qualificavel
como multimédia, na medida em que combinacdo entre o analdgico e o tecnoldgico nao
pressupGe necessariamente a justaposicdo de todas as linguagens num mesmo sistema mas

continua a prever a heterogeneidade.

60



CONCLUSAO

O Fluxus é comummente descrito como “atitude” (Smith 0., 1998), como
operatividade estética, como uma certa-forma-de-fazer-as-coisas e como reflexividade
sobre os processos de comunicacdo por via da arte, e, ndo como um ‘movimento’

cristalizado no tempo e no espaco, tal qual foi confinado pela perspectiva diacrénica.

Por esses motivos, entende-se ndo fazer sentido voltar ao assunto, com
revivalismo, mas sim, procurar as conexdes vitais que dai advierem para pensar processos
contemporaneos, nomeadamente, contributos para a emergéncia de uma arte ampliada,
intermediada, democratica, activista e heterogénea, que ganha dimensdo, especialmente
nos dias de hoje, tendo em conta a conjuntura societal e politica no nosso pais e no
mundo, nomeadamente, as condi¢cGes dos artistas, da critica no processo criativo e os
apoios institucionais a criacdo. E, assim, reabilitar debates sobre a independéncia da arte e em
torno do seu papel como consciencializacdo para a liberdade. Como também o papel das

ciéncias sociais e humanas no saber interdisciplinar.

A arte entendida como o discurso plural per se - por que mais do que dizer, interpela -
permite-nos (re)pensar o mundo na sua possibilidade comunicacional e ser laboratério de
ideias. Talvez, por isso, o Fluxus classificado como fluir, transmutacao e transformacao seja
percepcionado mais como processo de pensamento e método que movimento
historiograficamente situado. Entendemos que nessa premissa assenta, precisamente, a
pungéncia do legado do Fluxus, com uma importancia especialmente reconhecivel nos estudos

interdisciplinares em ciéncias da comunicacao.

Sdnia da Silva Pina

2011
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ANEXO1

STATEMENT ON INTERMEDIA

Art is one of the ways that people communicate. It is difficult for me to

imagine a serious person attacking any means of communication per se. Our real
enemies are the ones who send us to die in pointless wars or to live lives which are
reduced to drudgery, not the people who use other means of communication from
those which we find most appropriate to the present situation. When these are
attacked, a diversion has been established which only serves the interests of our

real enemies.

However, due to the spread of mass literacy, to television and the
transistor radio, our sensitivities have changed. The very complexity of this impact
gives us a taste for simplicity, for an art which is based on the underlying images that
an artist has always used to make his point. As with the cubists, we are asking for a
new way of looking at things, but more totally, since we are more impatient and
more anxious to go to the basic images. This explains the impact of Happenings,
event pieces, mixed media films. We do not ask any more to speak magnificently of
taking arms against a sea of troubles, we want to see it done. The art which most
directly does this is the one which allows this immediacy, with a minimum of

distractions.

Goodness only knows how the spread of psychedelic means, tastes, and
insights will speed up this process. My own conjecture is that it will not change

anything, only intensify a trend which is already there.

For the last ten years or so, artists have changed their media to suit this
situation, to the point where the media have broken down in their traditional forms,
and have become merely puristic points of reference. The idea has arisen, as if by
spontaneous combustion throughout the entire world, that these points are arbitrary

and only useful as critical tools, in saying that such-and-such a work is basically
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musical, but also poetry. This is the intermedial approach, to emphasize the
dialectic between the media. A composer is a dead man unless he composes for

all the media and for his world.

Does it not stand to reason, therefore, that having discovered the
intermedia (which was, perhaps, only possible through approaching them by
formal, even abstract means), the central problem is now not only the new formal
one of learning to use them, but the new and more social one of what to use them
for? Having discovered tools with an immediate impact, for what are we going to
use them? If we assume, unlike McLuhan and others who have shed some light on
the problem up until now, that there are dangerous forces at work in our
world, isn’t it appropriate to ally ourselves against these, and to use what we
really care about and love or hate as the new subject matter in our work? Could it
be that the central problem of the next ten years or so, for all artists in all possible
forms, is going to be less the still further discovery of new media and intermedia,
but of the new discovery of ways to use What we care about both appropriately and
explicitly? The old adage was never so true as now, that saying a thing is so don’t
make it so. Simply talking about Viet Nam or the crisis in our Labor movements is
no guarantee against sterility. We must find the ways to say what has to be said in
the light of our new means of communicating. For this we will need new rostrumes,
organizations, criteria, sources of information. There is a great deal for us to do,

perhaps more than ever. But we must now take the first steps.

Dick Higgins, New York, August 3, 1966
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ANEXO3

MANIFESTO ON ART

To justify artist's professional, parasitic and elite status in society,
he must demonstrate artist's indispensability and exclusiveness,
he must demonstrate the dependability of audience upon him,

he must demonstrate that no one but the artist can do art.

Therefore, art must appear to be complex, pretentious, profound,
serious, intellectual, inspired, skillful, significant, theatrical,

It must appear to be caluable as commodity so as to provide the
artist with an income.

To raise its value (artist's income and patrons profit), art is made
to appear rare, limited in quantity and therefore obtainable and

accessible only to the social elite and institutions.

George Maciunas, Manifesto on Art, 1965. Disponivel em

http://www.artnotart.com/fluxus/gmaciunas-artartamusement.html! (pesquisado a 8 de Margo de
2011)
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ANEXO4

FLUXUS ART-AMUSEMENT

To establish artist's nonprofessional status in society, he must demonstrate artist's
dispensability and inclusiveness, he must demonstrate the self-sufficiency of the audience, he

must demonstrate that anything.

Therefore, art-amusement must be simple, amusing, unpretentious, concerned with
insignificances, require no skill or countless rehearsals, have no commodity or institutional

value.

The value of art-amusement must be lowered by making it unlimited, mass-produced,

obtainable by all and eventually produced by all.

Fluxus art-amusement is the rear-guard without any pretention or urge to participate
in the competition of "one-upmanship" with the avant-garde. It strives for the
monoestrutural and nontheatrical qualities of simple natural event, a game or a gag. It is the

fusion of Spikes Jones Vaudeville, gag, children's games and Duchamp.

[George Maciunas, Manifesto Art-Amusement, 1965 Disponivel em
http://www.artnotart.com/fluxus/gmaciunas-artartamusement.html (pesquisado a 8 de Marc¢o de 2011)]
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durante "Street Events" um segmento do “Flux Festival at Fluxhall”. Fotografia de George Maciunas.

[http://www.artnotart.com]

Fig. 8: George Maciunas, Flux Manifesto, 1963 [http://georgemaciunas.com/cv/manifesto-i/]

Fig. 9: George Maciunas, Expanded Arts Diagram, 1966. [http://www.wordsinspace.net/urban-media-
archaeology/2011-fall/2011/10/31/mapping-the-map-exploring-maciunas-expanded-arts-diagram/]

Fig. 10: Texto de Epithalamio. Celebra o casamento duma neta do Rei D. Pedro Il, sobrinha de D. Jodo
V, com o Conde de Monsanto, filho dos Marqueses de Cascais 1738.

Fig. 11: Joana Almeida Rosa, Catalogo-objecto Alternativa Zero, 1977
Fig. 12: Antonio Barros, Escravos, 1977

Fig. 13: Na Documenta 5, Joseph Beuys com Ernesto de Sousa, escrevendo um dos seus fragmentos
graficos. (Alves, Isabel; Justo, José Miranda;, 1998, p. 32).

Fig. 14: Texto introdutdrio a exposicdo Alternativa Zero, organizada por Ernesto de Sousa, Fevereiro de
1977.

Fig. 15: Ernesto de Sousa, Ciclo de exposicdes, accbes, performances ligadas ao mixed-media Luiz Vaz
73. O teu Corpo é 0 meu Corpo é também um livro de poesia e fotografia inédito,
[http://www.ernestodesousa.com/?p=96]
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Notas:

1 “a(r)titude” é uma expressao retirada do léxico artistico de Antdnio Barros (artista visual residente em
Coimbra, reconhecido pela sua trajectéria no dambito do Experimentalismo Poético Portugués), que
interpola o termo ‘atitude’, expressdo oriunda do ‘movimento’ Fluxus e o termo arte dando-lhe um
terceiro significado. Uma curiosidade informatica é ao introduzir o entre parénteses (r) este converte-se

, . ®
no simbolo de marca registada

2 Higgins, Dick (1966-67). Statement on Intermedia. Something Else Press. Nova lorque. In
http://artpool.hu/Fluxus/Higgins/index.html (consultado em 2008)

3 Catalogo da exposicdo Alternativa Zero: Tendéncias Polémicas na Arte Portuguesa Contempordnea.
Lisboa: Secretaria de Estado da Cultura, 1977.

4 Sobre Egidio Alvaro, o texto ilustrativo de Ana Luisa Bardo (2009)

5 What is Watt? In http://whatiswatt.org (consultado em 2008)

6 Fluxus 2011 - Festival Internacional de Cinema na Internet In www.fluxusfestival.com (consultado em
2010)

7 http://telepoesis.net/ (consultado em 2010)

8 FLUXUS: Portal for the internet In http://www.fluxus.org (consultado em 2008)

9 Grupo de intervengdo politica e artistica (1916) que terd continuidade no movimento “Dada”.

10 “Dada Manifesto”, lido por Hugo Ball no primeiro encontro Dada realizado em Zurique a 14 de Julho de
1916. Disponivel
http://www.kent.ac.uk/secl/researchcentres/graduate/materials/Dada%20Hugo0%20Ball.pdf,
(consultado a 5 de Maio de 2011).

11 Francis Picabia era um pintor na tradicdao das belas artes que recebeu por volta de 1913, a
influéncia dos irmaos Duchamp, torando-se nessa altura dadaista e passando a inscrever-se mais na
poesia, decorrente da sua relagdo com André Breton.

12 LEF - Frente de Esquerda das Artes

13 Adaptagéo do Titulo bibliogréfico de Ricoeur (1989)

14 Ver, a este propdsito, o site http://www.nomads.usp.br. (2011). Anja Pratschk é uma arquitecta
alema e investigadora na drea de ciéncias computacionais, com especializagdo em hipermedias, e vive
no Brasil desde 1990, e a responsavel pelo projecto, no nucleo de habitares Interactivos, no
instituto de Arquitectura e Urbanismo de S3o Carlos da Universidade de Sdo Paulo.

15 No Brasil, constitui-se o grupo Noigandres, fundado por Augusto Campos, Décio Pignatari e
Haroldo de Campos que, em 1958, publicaram o “Plano piloto para a poesia concreta” em que se
propdem a explorar o espaco grafico como agente estrutural do poema. Na Europa, Eugen Gomringer
e Diter Roth, Pierre Garnier, Henri Chopin, lan Hamilton Finlay, Bob Cobbing, Dom Sylvester
Houedard, nos Estados Unidos, Emmet Williams, sdo, entre outros, protagonistas desta atitude em
relagdo a escrita a exploragdo das possibilidades graficas e sonoras de um novo tipo de linguagem.

16 E. M. de Melo e Castro, “Roda Lume”, 1968 / 1969, duracdo: 2' 43" (Videopoesia). Esta peca foi
transmitida pela Radio e Televisdo Portuguesa no come¢o de 1969, num programa de divulgacdo
literaria e causou tal escandalo que foi imediatamente destruido pela RTP. O autor reconstruiu-o em
1986, mas com uma diferente trilha sonora, também improvisada.

17 Antdnio Barros, “Escravos”, impressdo tinta plastica sobre pano. Original sedeado no
Centro de Documentacgao 25 de Abril da Universidade de Coimbra. (ISBN: 972-795-054-X)

18 Citacdo do texto “Ha Tanta Gente, Mariana!” publicado na compilacdo Ernesto de Sousa, Ser
Moderno em Portugal (Alves, Isabel; Justo, José Miranda; 1998, pp. 23-25)

19 Buarque, Irene; Agundez, José Garcia; Gonzalez, Agapito Gomez. Malpartida (coord.) (30 marzo — 10
junio 2001) Portugueses en El MVM. Y qué hace ustedahora?. Caceres, p. 27 (extraido do texto “Carta
de Malpartida”, publicada por SOUSA, Ernesto (Set. de 1979). “Museu Vostell de Malpartida”. In
Coléquio-Artes, n242, pp. 275-299.

20 Excerto retirado do plano/esbogo do projecto Alternativa Zero redigido a Fevereiro de 1977

21 Higgins, Dick (1995) “Intermedia Chart” In http://artpool.hu/Installation/documents/Higgins-w.html
(consultado em 2008)
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