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Introducción


El arte pop también prestó atención a los actos cotidianos banales que nos rodean. Pero parecía asumirlos, aprobarlos. Fluxus los llevó a una conciencia crítica a través del humor.


Jonas Mekas


(Fluxus) tenía las formas de los grandes negocios, de las grandes exposiciones de museos y de la gran historia del arte (...). En breve: Fluxus siempre fue arte elevado, a pesar de toda la literatura que dice lo contrario.


Kristin Stiles


Fluxus no es: un movimiento, un momento en la historia, una organización. Fluxus es: una idea, un tipo de trabajo, una tendencia, un grupo cambiante de personas que hacen obras Fluxus.


Dick Higgins


Mi interés en cooperar se debe a la posibilidad de vincular el arte más nuevo con el mundo soviético [algo que Fluxus intenta desarrollar]. Este tipo de arte es: (...) 2. FOLK, porque no está creado para especialistas, críticos, artistas y otros intelectuales.


Carta de George Maciunas a Vytautas Landsbergis, febrero de 1963


Fluxus era un grupo de amigos asociados de forma muy libre sin dirección política alguna que no se juzgaban entre sí.


Alison Knowles


Probablemente Fluxus sea uno de los fenómenos artísticos de la segunda mitad del siglo XX que mayores dificultades encierra a la hora de ser presentado. Así lo reflejan las citas que acaban de leer, pretendidamente contradictorias. Incluso algo tan estable e históricamente determinante como las fechas se vuelven incoherentes en el caso de Fluxus: para algunos, como Robert Pincus-Witten, «Fluxus comienza en el invierno de 1961-1962 con la inauguración de la editorial Fluxus para terminar abruptamente en 1978 con la muerte de George Maciunas», mientras que para otros, como Dick Higgins, Fluxus suponía un estado mental de profundas raíces históricas, nunca obsoleto en su totalidad. Ante esta perspectiva no nos debe extrañar que incluso «uno se sienta confundido sobre qué forma verbal emplear» a la hora de hablar de Fluxus. Esta última cita, divulgada por uno de los historiadores más importantes de Fluxus, Ken Friedman, se integra en toda una cadena de planteamientos que pretenden extraer esta tendencia artística del momento histórico en el que sucedió, dándole una continuidad en el futuro y una presencia en el pasado que ha pasado a ser una de las constantes con las que se ha analizado este movimiento. Fluxus, si nos dejamos llevar por una gran parte de las citas que sobre este fenómeno se pueden encontrar, es un fenómeno poliédrico con múltiples miembros autoconscientes de que en ocasiones han formado (o forman) parte de un colectivo en el que cualquier desavenencia parece difuminada por la carencia de organización: la independencia e identidad de cada artista parece estar reafirmada exactamente por pertenecer a un colectivo, algo sin duda complicado. George Brecht, llevando esta idea a un grado de esplendor, en una ocasión indicó que «Fluxus permitía la convivencia de contrarios».


Incluso el grado de compromiso político de Fluxus parece oscilar entre extremos irreconciliables sin contradicción aparente. El ejemplo más palmario de esta oscilación ha sido representado por uno de los mejores críticos de la posmodernidad, como es Andreas Huyssen. En 1986 escribió que Fluxus era producto e hijo legítimo de la cultura despolitizada de los cincuenta, centrada en la solución de los traumas posbélicos y en el disfrute de los artículos de consumo que reforzaban la industria nacional. Ahora bien, si se lee al mismo Huyssen en 1995, se puede advertir una diferencia: «nunca se llegó a comprender el genuino potencial de protesta de las prácticas estéticas de la década de 1960 en los Estados Unidos, que habían asumido el legado de las vanguardias históricas bajo condiciones diferentes. Por cierto, esas prácticas tenían menos que ver con lo beat, porno, acid y underground que con Cage, Rauschenberg, Warhol y Fluxus [...]. Esa apropiación de los procedimientos tradicionalmente vanguardistas tenía lugar en Fluxus, en el arte minimalista, conceptual, en las instalaciones y performances, todas ellas formas (anti-)expresivas que no podrían comprenderse sin el trasfondo de los movimientos de la década de 1960».


En efecto, todas estas citas tienen parte de razón, sobre todo si se tiene en cuenta que se vierten sobre un fenómeno en el que lo nebuloso y las medias tintas son la norma. De ahí que Fluxus se nos presente hoy día como una especie de momento sintético de la vanguardia en la que todo puede ser aceptado. Ahora bien, si con desgana esto pudiera aceptarse en la actualidad también habría que tener en cuenta que esto no sucedió de la forma relajada que parecen revelar gran parte de las crónicas. Es más, se generaron una serie de tensiones y debates que son ilustrativos de las transformaciones del arte desde los sesenta, como veremos.


A pesar de ello Fluxus parece haber ingresado en la historia del arte como el movimiento que abría una puerta tras el callejón sin salida que suponían las prácticas abstractas. Frente a la disociación con lo cotidiano que estas ostentaban, Fluxus parece un reencuentro con las cosas sencillas, habituales, carentes de grandiosidad y monumentalismo. De ahí que conceptos como arte, vida y antiarte abunden en la literatura sobre Fluxus. Ahora bien, sin duda parece necesario reconocer que es imposible, como se puede comprender, dilucidarlos en unas cuantas páginas. Es probable que solo hoy estemos atisbando que esos conceptos encubrían algo mucho menos apabullante, como es el replanteamiento de la preocupación por el realismo en las condiciones políticas y culturales propias del tránsito de los años cincuenta a los sesenta. No hay que olvidar al respecto que el concepto de realismo tuvo una fuerte y breve presencia en los primeros años de Fluxus, hasta más o menos 1962, cuando a este le sucede el concepto de neodadá, más aceptado en la actualidad.


Como hemos visto tampoco se debe dejar de tener en cuenta que Fluxus fue uno de los contextos en los que de forma más evidente se debatió acerca de lo que la política podía suponer en el arte y en la cultura del momento, de lo que significaba ser artista y autor de una obra, de los valores asociados a estas figuras y de los públicos que la neovanguardia debía ganarse. En este sentido, Fluxus configura un espacio en el que se ponen a prueba nuevos modos de pensar la comunidad y la individualidad en un momento en el que ambos conceptos están fuertemente capitalizados por regímenes políticos opuestos y cuyo gesto de amenaza no era en absoluto una impostura. Si atendemos a este condicionante llegamos a la rápida conclusión de que todas las posturas que se pudieron ver en Fluxus, y que en ocasiones llegaban a un fuerte grado de conflictividad, no acarreaban un modo de entender al propio Fluxus, sino un procedimiento mediante el cual poder pensar modos de comunidad, grupalidad y colectividad en un contexto histórico muy determinado. El debate sobre estos conceptos solo podía desembocar en el fracaso, como demuestra la preferencia que los catálogos sobre Fluxus han mostrado por el nombre personal del artista, que se convierte en organizador de sus contenidos. Todo ello ha resultado en una imparable proliferación de hechos, datos, nombres y lugares que parece imposibilitar el análisis crítico de este movimiento.


Algo particular de la recepción de Fluxus es que muchos de sus miembros han sido también sus historiadores, desempeñando de este modo un doble papel como sujeto y objeto de este episodio del arte reciente. En tal empresa intentaron muy acertadamente imprimir su visión personal, que ha pasado a convertirse en historia fehaciente. Emmett Williams, poeta visual y artista Fluxus, fue uno de los historiadores más ilustres de este movimiento, en especial con su libro Mr. Fluxus, una transcripción de cartas, escritos y recuerdos que pudo compilar junto con Ann Nöel. Este deseo de narrar no cesó, ya que su último libro relacionado con Fluxus fue publicado poco antes de su muerte. Titulado Fluxus: hechos y ficciones (2006), estaba estructurado de tal modo que en las páginas de la izquierda se narraban hechos y en las de la derecha ficciones sobre este movimiento, y en él se reconocían vasos comunicantes entre el anecdotario y la historia, entre lo real y la ficción. En algunos casos el lector debía tener un conocimiento de Fluxus un tanto avanzado, ya que tanto las ficciones como los hechos parecían verosímiles y resultaba difícil adivinar si eran verdaderos o falsos.


¿Acaso Williams nos estaba indicando que la proliferación de historias sobre Fluxus estaba volviendo imposible aquella tarea básica del historiar que consiste en desentrañar el conocimiento de lo acontecido, desechar el mito, la creencia no cuestionada y todo aquello contra lo que se levanta el análisis? Una de las características de Fluxus es la sobreabundancia de memorias, recuentos, archivos y demás elementos básicos en el proceso de narrar. En pocas pero ilustrativas ocasiones, los investigadores se han topado con un hecho vital básico: las memorias que algunos participantes en Fluxus han dejado no se corresponden con lo que los documentos archivados nos dicen; en otros casos, tampoco abundantes, los protagonistas de los hechos reconocían que ya no recordaban datos tan concretos como qué obras se representaron en el festival de Wiesbaden ni qué reacción mostraron exactamente los compositores en ese mismo festival. En efecto, el olvido es un importante factor en la memoria, tanto como el tiempo. Este hecho supone un enorme reto: ¿cómo enfrentarnos a la labor de narrar el pasado cuando nos encontramos ante una situación donde la memoria está visiblemente resquebrajada por el olvido y la interpretación subjetiva de los hechos?


Además de que la bibliografía más citada refleja la imagen recurrente de que este movimiento —o antimovimiento— posee unos límites inestables desde un punto de vista temporal, temático e ideológico, también se puede percibir una suerte de debate a la hora de saber quién estuvo y quién no en Fluxus. Cuando a esto se añade la aparición de segundas e incluso terceras generaciones Fluxus, la dispersión se vuelve intratable. Esta representación de Fluxus debe alertarnos a la hora de iniciar una escritura que persiga reflejar sus orígenes y múltiples desarrollos: si esta genealogía se puede establecer atendiendo a algunos de los episodios más importantes, también debemos considerar que responde a una serie de intereses y tipos de obra que reflejan una versión de Fluxus muy concreta que rompe con la aparente porosidad que prologa una gran parte de la bibliografía. Fluxus fue el resultado de una serie de hechos generalmente aceptados (de los que partiremos en estas páginas), como son las clases de John Cage, su propia obra como compositor, los conciertos del loft de Yoko Ono o la galería AG de George Maciunas. Sin embargo, es indudable que otros muchos hechos periféricos se deberían tener en cuenta a la hora de narrar los orígenes de Fluxus: la galería Hansa, un espacio cooperativista al que estuvo vinculado Allan Kaprow; o la galería Rueben, escenario del tránsito de una obra de arte basada en la objetualidad a otra centrada en la acción paradójica que caracteriza la obra de George Brecht. Tampoco deberíamos olvidar que el momento en el que se están produciendo estas experiencias, entre finales de los cincuenta y principios de los sesenta, se enmarca dentro de un internacionalizado y fundamental ímpetu por recuperar y reescribir las vanguardias históricas que se olvidará de los formalismos de la abstracción en favor del peso de la figura de Marcel Duchamp, que será fundamental a partir de entonces.


Al respecto hay que subrayar el hecho de que esta reescritura de la historia de la vanguardia encuentra en Fluxus uno de sus ejemplos más importantes gracias a la figura de George Maciunas, supuesto líder del grupo —como hace constar prácticamente toda la bibliografía—, dejando a este personaje en una situación que aún debe reevaluarse. Como ha mostrado en una edición facsímil Astrit Schmidt-Burkhardt, sus diagramas, realizados incluso antes de que cursara sus estudios inconclusos de doctorado en el Instituto de Bellas Artes de la Universidad de Nueva York, no solo se ocupaban de la historia del arte moderno, sino de la historia del arte universal acreditando una conciencia histórica que difícilmente encuentra parangón en el resto de la neovanguardia del momento (fig. 1).


Esta diversidad de espacios se prolonga a nivel global y se refleja en el evidente internacionalismo que posee Fluxus así como en la enorme proliferación de grupos y colectivos que surgen en paralelo a este: Zaj, Ongaku, Nuevo Realismo. Un internacionalismo que nada tiene que ver con la adopción de propuestas emanadas de un centro, sino que surgen simultáneamente, sin conocimiento unas de otras. Así, Fluxus, más que un estilo, sería uno de los lugares en los que esa proximidad estilística quedaba reflejada.


También debemos reconocer, por ejemplo, el peso fundamental del taller de Mary Bauermeister en Colonia, o el de la revista de Karlheinz Stockhausen y Herbert Eimert, Die Reihe, especializada en los debates de la música posterior a Schönberg, con especial incidencia en la electroacústica; no debemos minimizar la compleja figura de Pierre Restany ni la particular reinterpretación del realismo que se realizó en el contexto francés. Y tampoco debemos olvidar a los Zaj, cuyas primeras obras desarrollaban una dimensión colaborativa que luego se transformaría en el teatro musical que les caracterizó.


[image: 1. George Maciunas, Esquema preliminar de gráfico no finalizado. Índice de coordenadas, ca. 1955-1960. Col. Silverman/MoMA. Lápiz y tinta sobre papel.]


1. George Maciunas, Esquema preliminar de gráfico no finalizado. Índice de coordenadas, ca. 1955-1960. Col. Silverman/MoMA. Lápiz y tinta sobre papel.


En cualquier caso, si la imagen es semejante a la de un Zeitgeist ('espíritu del tiempo') también debemos tener en cuenta todo aquello que rebasaba esa romántica idea de espíritu del tiempo: la necesidad de establecer vínculos que se salieran del museo y que trajeran consigo el ensayo de nuevos modos de producción de públicos, nuevas formas de institución, el nuevo ámbito de actuación cultural internacionalizado como requería el ambiente de la Guerra Fría, el absoluto deseo de abandonar la pintura o cualquier cosa relacionada con las disciplinas artísticas cerradas, la necesidad de ahogar la grandilocuencia del artista unida a la voluntad de darle voz al espectador. Todas estas peculiaridades hacen que cualquier referencia a un romanticismo caduco sea solamente un recurso de un formalismo muy poco clarificador que desvirtúa la especificidad temporal de este hecho cultural.


Cualquier versión de los orígenes de Fluxus poseerá intenciones latentes, creará protagonistas y figuras secundarias, generará centros y periferias. Incluso la crítica feminista se ha visto interpelada en este proceso al ver cómo las historias más divulgadas de Fluxus marginan la aportación de las mujeres, que quedan relegadas a figuras independientes o ajenas a toda la retahíla de invenciones (como por ejemplo events, happenings, ensamblajes), siempre llevadas a cabo por el artista hombre, blanco y heterosexual, en su enésima reencarnación de la legislación patriarcal. También una historia de Fluxus podría realizarse teniendo en cuenta la raza, ya que Fluxus es uno de los movimientos con mayor número de participantes asiáticos y de otras etnias, como el artista negro Benjamin Patterson.


Siendo conscientes de todas estas particularidades, en las siguientes páginas simultanearemos la exposición del origen de Fluxus y una visión crítica de ello mismo que evidencie la escritura de la historia reciente como un proceso nunca carente de culpa. Lo contrario, hacer de la historia un proceso autosuficiente en la sucesión de fechas y hechos que se integran en la narración de forma natural, lo que resulta en un nuevo mito, dista mucho de ser el objetivo de estas páginas. Es exactamente este dilema el que hace de Fluxus uno de los movimientos más interesantes sobre los que poner a prueba los modelos de narrar la historia que tenemos a nuestra disposición.
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Transformando la obra, transformando al público (1958-1961)


LAS CLASES DE JOHN CAGE DE 1958


La influencia que el compositor John Cage ejerció en la formación de Fluxus así como en el desarrollo de la neovanguardia norteamericana ha sido señalada en innumerables ocasiones. Su estancia en el Black Mountain College, donde se recuperaron figuras como Erik Satie y comenzaron su trabajo otras como Robert Rauschenberg, supone uno de los momentos de mayor efervescencia en la reconfiguración de una vanguardia aún moderna hacia otra que comienza a encontrar los límites de la modernidad (véanse por ejemplo los monocromos de Rauschenberg), pero que aún no es plenamente posmoderna.


Más allá de esta transformación, el Black Mountain College fue el espacio en el que se presentó una de las obras más revolucionarias en la historia de la música del siglo XX, como fue 4’33”, escenificada en 1951 y creada bajo la influencia de los ya mencionados monocromos de Rauschenberg. Como ha investigado Liz Kotz, Cage llevaba tiempo pergeñando la idea de una composición centrada en el silencio —desde 1948— y fue el conocimiento del trabajo de Rauschenberg lo que incitó su definitiva realización. De esta influencia surgió una obra que consistía básicamente en tres movimientos a lo largo de los cuales el músico tenía que levantar la tapa del piano para indicar su inicio y bajarla para marcar su final. Entremedias no sucedía ni se oía nada que pudiera ser asociado a la música, al menos tal y como se había conocido hasta entonces.


Según cuenta el mito fundacional de esta obra, en una visita a una cámara anecoica —o de aislamiento sonoro— Cage tuvo una revelación prácticamente religiosa: el silencio era imposible, ya que incluso en su interior seguía escuchando una serie de ruidos provocados por su mera presencia. Una vez que en su propia obra había eliminado la distinción entre sonido musical y ruido, la conversión de todo ambiente en música se producía de forma inmediata.


La obra de Cage es fundamental para Fluxus en varios aspectos. El primero de ellos es el protagonismo que otorga a la indeterminación del resultado. Efectivamente, el resultado real depende de todas las variaciones sonoras que se producen en cada una de las realizaciones. De ahí que cualquier ejecución de la obra sea potencialmente diferente y lleve la idea de re-presentación a su mínimo coeficiente. En segundo lugar, trae consigo una concepción muy ampliada del hecho musical, en el que todo sonido se convierte potencialmente en música —algo que esta misma obra problematiza, ya que la composición distingue tres momentos musicales indiferentes en principio al restante flujo sonoro no musical y que, de hecho, componen la obra y su duración (4’ 33”)—. Finalmente, y es lo que resulta más significativo para la obra posterior de Fluxus, convierte el lenguaje en fuente de acción artística, o en todo caso, musical.


El guion de esta obra estaba compuesto por una palabra repetida en tres ocasiones, tacet, y que en la composición musical tradicional equivale a un silencio completo. Esta versión del guion —existen varias— tiene una serie de implicaciones trascendentes para la posterior estética Fluxus encabezada por lo que, ya a principios de los sesenta, se denominaría event, o evento. En primer lugar, el rechazo hacia el pentagrama en favor de la escritura tradicional, lo que ponía el propio proceso de composición al alcance de todo el mundo, puesto que se abandonaban formas de escritura musical centradas en la doxa musicológica del momento. En el caso de Cage esta experimentación con los modos de escritura ya había sido puesta en práctica en sus composiciones diagramáticas que modificaban la notación y el pentagrama haciendo que su lectura fuera muy personal y, por tanto, abierta e indeterminada. El guion de 4’33” profundizaba en esta idea, ya que no solo podía ser leído por todo el mundo, sino que además podía ser interpretado por cualquier persona; es más, una de las potencias que desarrollará más tarde el evento de George Brecht consistirá en delinear a través del lenguaje la ubicuidad de la acción con, por ejemplo, obras como Taburete (1961), cuyo guion nos dice: «en un taburete blanco una caña negra y blanca pelada / naranjas en una bolsa de papel» y que combina texto, dimensión objetual y una acción mínima consistente en percibir estos objetos (o también ensamblarlos juntos). La capacidad de motivar la acción implica un tratamiento del lenguaje ajeno al que posteriormente desarrolló el conceptual más ortodoxo del grupo asociado a Seth Siegelaub, que se centraba en la cualidad tautológica del lenguaje.


A pesar de que a lo largo de los cincuenta la obra quedó en una suerte de tierra de nadie, rechazada por la musicología tradicional y sin atención por parte de los artistas plásticos, siempre se mantuvo en la sombra como hito musical de la época. Cabría suponer, además, que esta obra se podría concebir como un punto final de lo musical; pero no fue el caso, ya que implicaba lo contrario: la ampliación de todo sonido y acción al estatus de música. Además existen obras de Cage posteriores a 1951 que dan cuenta de un acercamiento insólito a la sonoridad teniendo en cuenta la obra que nos ocupa.


Este trabajo permaneció en un segundo plano hasta la eclosión definitiva de Dadá en la segunda mitad de los cincuenta y la consecuente emergencia de Marcel Duchamp, con el que el propio Cage había estudiado y al que se suponía retirado de la producción artística, algo que su muerte (1968) reveló como incierto. En definitiva, 4’33” empezó a ejercer su esencial influencia en el mundo de las artes plásticas hacia finales de los cincuenta y principios de los sesenta.


En el caso de Fluxus, la influencia fue directa gracias a los cursos que Cage impartió en la New York School for Social Research (NSSR), especialmente en 1958, donde coincidieron muchos de los artistas que a partir de 1962 se vincularían a Fluxus: George Brecht, Steve Addiss, Al Hansen, Scott Hyde, Allan Kaprow, Dick Higgins, Jackson Mac Low y Florence Tarlow (fig. 2). Además, las clases eran muy abiertas, con lo que muchos de sus asistentes habituales no estaban matriculados y hacían visitas ocasionales, como por ejemplo Jim Dine, Harvey Gross, Al Kouzel, George Segal y Larry Poons. La relación de Cage con el NSSR se remontaba a 1955, cuando ofreció un concierto cuyo programa se centraba en compositores locales del Greenwich Village. Desde 1956 ofreció clases de composición cuyo objetivo, como declaraba el programa, era superar el modelo armónico en favor de otro que girara en torno a los conceptos de duración, timbre, amplitud y morfología. Desde un punto de vista histórico se presentaría una imagen general de la evolución de la música desde Anton Webern hasta la música en cinta sonora, denominada, en alusión a Darmstadt y Pierre Schaeffer (referencias dominantes del momento), elektronische Musik y musique concrète.


Ya en el curso de 1957-1958 se introdujo una variación: el título pasa de composición a secas a composición experimental, y el programa declara abiertamente que estaba destinado tanto a los que tenían algún conocimiento musical como a los que no. Esta apertura determina esencialmente la naturaleza de las clases de Cage y supone una congregación de alumnos que otros cursos no hubieran permitido. Si, por ejemplo, se comparan las clases de composición avanzada impartidas por Henry Cowell o Frank Wiggelsworth con las del propio Cage ofrecidas el mismo año de 1958, vemos que estas tenían un proceso de selección del alumnado muy complejo: solo se admitía a seis alumnos con conocimientos avanzados y previo envío de una grabación que revelara su grado de virtuosismo. Las diferencias entre estos cursos eran notabilísimas, así como los vínculos que ambas promovían. Por otro lado, la calificación de experimental, primero introducida en la nota explicativa del curso y posteriormente integrada en el título, daba una dimensión práctica que no se debe obviar. Todos estos hechos son fundamentales para entender la naturaleza del curso así como su capacidad de congregación de personalidades muy heterogéneas.


[image: 2. John Cage en una de sus clases de composición experimental, 1958. Documento fotográfico, blanco y negro. Fotógrafo: Manfred Leve.]


2. John Cage en una de sus clases de composición experimental, 1958. Documento fotográfico, blanco y negro. Fotógrafo: Manfred Leve.


Gracias a todas estas particularidades y con una procedencia del alumnado de lo más variopinta, la clase funcionó como un lugar de reunión de intereses muy diversos. Forma parte del mito la respuesta de Al Hansen al preguntarle Cage la razón de su asistencia —su mujer tenía una clase a la misma hora en la escuela por lo que aprovechó esta situación para recibir cierta formación musical, que luego emplearía en sus películas—, o la de George Brecht, entonces científico en una empresa cosmética, que al ser preguntado a qué rama del arte se dedicaba contestó: «se podría decir que pintor».


A diferencia del arte de los cuarenta y de los cincuenta, cuyos escenarios protagonistas eran los museos, las galerías y los talleres, esta experiencia revela manifiestamente el cambio a nivel institucional que se estaba gestando en el momento: el componente pedagógico y de experimentación, casi en el sentido literal de la palabra, serán dos elementos que pasarán a formar parte de las peculiaridades de las obras que allí se presentaron.


Ha existido cierta controversia en cuanto al modo concreto de funcionamiento de las clases de Cage: mientras que algunos piensan que se basaban especialmente en la divulgación de sus teorías musicológicas y filosóficas así como de otras formas contemporáneas de la música, los documentos revelan que se hacía un especial hincapié en el carácter experimental mediante la presentación de obras de los alumnos, a pesar de su evidente desconocimiento de la composición tradicional. Esta es la razón que explica que se empleasen instrumentos un tanto heterodoxos (juguetes, instrumentos de percusión —un gong japonés, un tom-tom o un xilófono indonesio— y un piano preparado) con los cuales se componían obras musicales de acentuado carácter lúdico. También explicaría el desarrollo de modelos alternativos de composición centrados en el lenguaje escrito o en una correspondencia aleatoria entre letras y números que se asociaban a instrumentos, sonoridades y otras peculiaridades musicales de las cuales se podía extraer una obra musical de cualquier texto, nombre, poesía o lo que fuera, que ya estuviera escrito. Otros, como Liz Kotz, incluso dicen que el carácter relajado y un tanto anárquico que reflejan todas las memorias acerca de estas clases no sería tal. Ello se debe a que se introducían conceptos de gran complejidad como los dominantes en la composición electrónica del momento (amplitud, tono, oscilación de onda, etc.) que Cage recuperaba de los ensayos que desde 1955 había editado la revista Die Reihe con una perspectiva matematizada y positivista, totalmente alejada del azar anárquico propio de este compositor.
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Fluxus es uno de los movimientos arfisticos mas
escurridizos de la segunda mitad del siglo xx.

Su duracién, sus participantes, sus caracteristicas
formales, sus infenciones sociales, las influencias que
recibe y las que genera han sido objeto de un debate

nunca cerrado complefamene

Desde su nacimiento, a medio camino enfre Europa y
Estados Unidos a finales de los cincuenta y principios

de los sesenta, las diversas facetas que el movimiento
originé se cenfraren tanto en el ambito de la accién

y de la renovacién poética, lingilistica y objetual, como
en la urgente necesidad de pensar el papel del arfista

en una sociedad crecientemente acomodada y cuestionar

la funcién del arte como crifica social

A partir de los afios ochenta, el movimiento ha pasado
de un estado marginal @ ocupar un lugar protagonista
en el que se testan las principales teorias de la
contemporaneidad, ala espera de poder ofrecer

una imagen definitiva de Fluxus.

Este libro no se propone como el cierre a las cuestiones
planteadas, sino como la veluntad expresa de iniciar un

debate sobre este movimiento.





