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Résumé :

« Demolish serious culture ». Cette phrase tirée d'un piquet de grève organisé par quelques 

artistes devant un concert de Stockhausen a fait date et choc. Cependant, cet événement contient 

une vision de la culture, de l'art, et de leur place dans la société pour le moins radicalement 

nouvelle. Nous tenterons de décortiquer cela à travers la vision de trois artistes importants gravitant 

autour de Fluxus : 

George Maciunas nous donnera l'occasion de faire table rase des espaces traditionnels de la 

création, de la vente, et de la monstration, en leur supplantant un modèle de coopérative centralisée 

de création et de vente des travaux artistiques (Fluxshop, Magazines Fluxus, Events collectifs, 

FluxHouse, etc...). Nous étudierons ensuite la remise en cause radicale de la culture sérieuse et des 

politiques culturelles par Henry Flynt, vers ce qu'il a appelé le Brend, c'est-à-dire une forme 

d’activité hors de tout but social, ou de reconnaissance, ce que l'on fait parce qu'on aime 

simplement le faire. George Brecht, finalement, nous montrera une remise en cause radicale de la 

segmentation en discipline, qui va au-delà de la simple hybridation entre les différents domaines de 

la culture, vers une vision réellement transversale, que l'on pourrait appeler transdisciplinaire. 
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Contenu de l’intervention :

Pour commencer, je tiens à préciser que mon but ici n'est pas tant de montrer les recherches

que j'ai faites concernant Fluxus, plutôt que faire une sorte de tour d'horizon, de donner un aperçu

des différents espaces physiques et cognitifs de la culture qui ont pu être soit créés, soit bouleversés

par trois personnages particuliers de Fluxus, sur lesquels j'ai beaucoup porté mon attention, c'est-à-

dire George Maciunas, Henry Flynt et surtout George Brecht.

Commençons sans plus attendre par le personnage dont le nom est le plus lié à celui de

Fluxus c'est-à-dire George Maciunas. Il fonde en 1961 avec Almius Salcius, la Galerie AG à New

York. Dès le début, on voit qu'il y a chez Maciunas un déplacement et une ouverture par rapport aux

lieux de  culture  traditionnels.  Là  où  une  galerie  classique  se  concentrait  à  cette  époque sur  la

monstration  et  la  vente  de  travaux  d'art,  dans  la  galerie  AG (pour  Maciunas  en  tout  cas),  les

peintures ne sont quasiment qu'un prétexte pour faire venir les gens. En effet, les peintures exposées

ont été décrites par Dick Higgins comme du « très mauvais art moderne »1, et étaient choisies par

Salcius. Cependant, George Maciunas avait lui la charge des soirées, qui réunissaient le cercle de

l'avant-garde New Yorkaise. Jonas Mekas raconte très bien cette façon de faire de l'AG gallery :

1 HIGGINS (Dick), Jefferson’s Birthday/Postface, New York, Something Else Press, 1964, p. 66



Une exposition était annoncée à la galerie AG et la presse avait été invitée à la voir. Je 
ne peux me rappeler qui était l'artiste, mais cet artiste avait renoncé deux ou trois jours 
avant l'ouverture. Je rentre dans la galerie, et je vois le sol entier recouvert de toiles 
blanches. "Aide-moi", dit George, "Aide-moi à étendre de l'eau sur les toiles, je dois les 
avoir réalisées pour demain." (…) En quinze minutes, à peu près, nous avions "peints" 
au moins vingt toiles2.

Ainsi, en tant que galerie, censée montrer un travail artistique et surtout visuel, Maciunas reprend

ici les codes de l'exposition pour n'en faire qu'une sorte de support à communication. Il cherche à

attirer le plus grand nombre de personnes vers les concerts d'avant-garde et de musique baroque

qu'il produisait parallèlement. Ainsi dès le début, avec Maciunas, les lieux de traditionnels de l'art

sont réinventés pour en faire des outils de diffusion au grand public de la musique d'avant garde et

surtout de ses préoccupations culturelles et sociales.

En peu de temps, faute d'acheteurs et de visiteurs, la galerie AG fait faillite. Pour échapper à

ses créditeurs, Maciunas part en Allemagne. Cette expérience ne veut pas du tout dire un arrêt de

ses activités artistiques. Il continue là-bas de vouloir organiser des concerts et des festivals avec les

personnes qu'il a connues à New-York et des artistes qu'il rencontre sur place. 

2 MEKAS (Jonas), letter to EW, New York, Juillet 1993, dans WILLIAMS (Emmet), NOEL (Ann), dir., Mr. Fluxus: 

A collective portrait of George Maciunas 1931 - 1978, Londres, Thames and Hudson, 1996, p. 34



Pour un exemple plus précis, il organise à Wiesbaden en 1962, le premier événement sous le

nom de Fluxus.  Le  Fluxus  Internationale  Festspiele  neuester  Musik.  La lecture du programme

pourrait  nous  faire  attendre  un  festival  de  musique  d'avant-garde  assez  classique,  avec  de  la

musique sérielle ou moderne,  puisque l'affiche que nous voyons liste  entre  autres Stockhausen,

Ligeti, Pierre Henry ou Pierre Schaeffer. Cependant, seule une petite partie des concerts de musique

a lieu et la plupart des événements qui se dérouleront seront des Happenings, des events ou de

l'Action-music  (c'est-à-dire  les  formes  qui  vont  créer  ce  que  sera  la  performance  Fluxus).

Concernant  l'espace  dans  lequel  ces  événements  prennent  place,  aucun  lieu  n'est  fait  pour  la

présentation de pièces Fluxus, et très peu de lieux d'art souhaitent  à cette époque les accueillir. Le

seul lieu où Maciunas réussit à faire jouer son festival est une salle d'écoute de musique classique

située dans le  Städtischen Museums de Wiesbaden.  Ainsi,  les gens qui  sont habitués à venir  y

trouver de la grande musique, ou à aller au musée, en définitive tombent quasiment par hasard sur

un événement bien différent de ce à quoi ils s'attendaient, ce qui permettait à Maciunas de faire la

démonstration de cette forme artistique au plus grand nombre de personnes possibles.



À la fin de l'année 1963, Maciunas retourne aux États-unis, et loue un loft (que l’on voit au-dessus),

qu'il divise en deux parties : d'un coté un Fluxhall et de l'autre un Fluxshop.

Le Fluxhall se présente à l'opposé des espaces dédiés à la musique ou au théâtre, car il n'implique

aucune scène ou séparation entre le public et le performeur, comme le décrit Owen Smith : 

Le Fluxhall en lui-même était une salle rectangulaire de taille moyenne avec aucune 

scène démarquée, mais un espace pour la performance était installé près de l'entrée du 

hall. Il n'y avait aucune séparation physique entre l'audience et les performances, dont 

un grand nombre avaient été présentés durant le premier Fluxfestival à New York, et 

impliquaient une interaction directe entre les performeurs et le public3.

Ainsi,  nous voyons que comme espace de performance, le Fluxhall casse les codes traditionnels, en

poursuivant  le  but  de  pouvoir  rendre  cette  interaction  entre  public  et  performeur  toujours  plus

grande, et ainsi parachever en partie le projet de Maciunas, c'est-à-dire la fusion concrétiste de la

forme et  du contenu.  En fait,  que ces  actions  ou ces  situations  de la  vie  quotidienne qui  sont

contenues dans la forme des events Fluxus incluent les personnes du public et qu'ainsi eux-même

puissent les reconnaître et les rejouer dans leur quotidien.
3 SMITH (Owen), Fluxus: The History of an Attitude, San Diego, San Diego State University Press, 1998, p. 147-148



De l'autre coté le Fluxshop, lui, était à la base un magasin assez classique, qui vendait des

produits Fluxus. Cependant, et c'est là que se trouve la particularité, en tant qu'espace de culture le

Fluxshop, ne ressemble pas tant à une galerie qu'à un magasin de petits objets. En effet, la clé pour

la compréhension de la transformation qui s'opère dans les espaces de culture Fluxus, est qu'au sens

classique (musée, galerie) ils n'en sont pas. D’ailleurs, même les œuvres vendues dans le Fluxshop

ne sont  la  plupart  du  temps  que des  petites  boîtes  avec  des  objets  de  grande distribution,  des

éléments poétiques ou bien une simple phrase. Pour Maciunas, le but de l'artiste était de donner les

moyens au public de supprimer le statut supérieur de l'artiste. Le Fluxshop est donc un reflet de

cette volonté, de cette distinction de plus en plus ténue par rapport aux magasins plus classiques de

jeux ou de souvenirs. 



Cette idée des objets artistiques Fluxus vus comme non-précieux et produits en série trouve

son point d'orgue, lorsque Maciunas, dépassé par les dizaines de projets qu'il a sans arrêt dans la

tête,  crée avec Robert  Watts  (un autre artiste Fluxus) et  Lee Heflin :  Implosions Inc. C'est  une

entreprise vouée à produire les multiples des artistes Fluxus qui étaient les plus proches des objets

de grande série. Plus spécifiquement, la compagnie produit des décalcomanies, des tabliers et des

habits imprimés, des carte postales, ou des fournitures à bas prix. Ainsi, avec ces différents objets

que chacun d'entre nous possède chez lui, l'espace de culture dans lequel Fluxus s'inscrit devient

réellement et pleinement celui du quotidien, celui du partout tout le temps.

Pour en revenir au Fluxshop, ce n'était au début qu'un loft ressemblant à un magasin assez

classique et qui avait pour seule étrangeté un lot de sonnettes à gauche de la porte qui déclenchaient

des petits events sonores ou bien lançaient de l'eau sur celui qui y appuyait. Ce projet a cependant

muté  de  plus  en  plus  dans  l'esprit  de  Maciunas,  pour  devenir  remarquable.  Durant  l'été  66,  il

développa l'idée de transformer le fait-même de vendre ou d'acheter en performances interactives.

Par exemple, en posant sur la caisse enregistreuse des dispositifs qui déclencheraient des  events

sonores, des chutes de neige ou bien des lumières électriques, en plus d'events qui se tiendraient en

continu dans le Fluxshop. Encore une fois, ce qui pourrait être un espace seulement dédié à l'art

déborde sur d'autres catégories et devient un projet mêlant l'art à la communication et au marketing.

L'artiste va jusqu'à faire des plans pour un centre de jeux et de divertissements, qu'il appelle Greene



Street Precinct, et auquel il dévouerait un bâtiment tout entier avec au rez-de-chaussée, un dancing,

et au deuxième étage, des échoppes telles que des magasins de disques de jazz, un chiromancien et

un stand de journaux underground.

Cependant, il  est à voir aussi que la plupart des projets imaginés par Maciunas n'ont eu

d'existence que sur papier. Faute de moyens, il abandonne de nombreuses propositions qu'il avait

faites. Le Greene Street Precinct, est par exemple abandonné, car les gens avec qui il veut créer ce

bâtiment ne sont pas d'accord avec son idée. Avec Fluxus, la communication sur les événements, les

magasins ou les objets en vente ne sont pas à prendre au pied de la lettre.



La plupart des objets qui apparaissent en vente dans les magazines Fluxus ne sont en fait

qu'en partie, voire pas du tout réalisés. L'intérêt est ici le floutage que fait Maciunas entre le projet

virtuel et son actualisation en objet. Par une sorte de maîtrise communicationnelle qui se situe entre

la filouterie et une technique très acérée de marketing (Une sorte de flux(us) tendu : on ne construit

l'objet que si l'on nous le commande), les objets se mettent à prendre sur papier une existence quasi-

concrète ; là où la plupart du temps ils n'en sont qu'à l'état de prototype.

Un bon exemple de la virtualité relative de ces projets, est lorsque Maciunas souhaite ouvrir

des succursales des Fluxshops dans d'autres pays.

 Cette photo du salon de Willem de Ridder à Amsterdam est bien connue de toute personne

s'intéressant un tant soit peu à Fluxus. Bien souvent dans les livres on peut lire que  cette photo est

une preuve d'un des Fluxshop existant en Europe. Cependant, le  European Mail-Order/Fluxshop,

comme nous précise Hannah Higgins « a existé dans le salon de De Ridder pour seulement une

soirée4 ».  Elle  dit  d'ailleurs  plus  loin :  « En  plus  de  n'être  pratiquement  que  temporaire  et

imaginaire,  ce Fluxshop – et  ce grâce à une photographie souvent reproduite – est  devenu une

4 HIGGINS (Hannah), Fluxus experience, Berkeley, University of California Press, 2002, p.129



conceptualisation des pratiques de vente Fluxus. » Je trouve cet exemple tout à fait intéressant car il

semble être conçu comme un gag, ou plus exactement une singerie du système traditionnel de la

grande distribution. En effet avec Fluxus, les lieux de culture ou les lieux de ventes de leurs travaux

deviennent eux-même supports à « subversion » et imagination. En voyant cette image, on pense

qu'en Europe il y avait des succursales pour vendre les objets Fluxus qui contenaient des dizaines et

des dizaines de boîtes, offrant toujours plus de choix, tout comme  dans la grande distribution, les

boîtes de produits  sont sans cesse mises sur le  devant des rayons de supermarché pour donner

l'impression  d'opulence.  En  fait  en  tant  que  galerie  ou  Fluxshop  de  Amsterdam,  même  si  cet

appartement a en effet été un entrepôt pour les Mailorder Fluxus, quasiment aucune vente n'y a été

réalisée,  et  les objets  y étaient  simplement  stockées et  non pas présentés.  De Ridder,  lui,  avait

rapidement accepté de peut-être vendre des objets Fluxus et ne s'attendait pas à recevoir de la part

de Maciunas une caisse entière de boites et de jeux Fluxus. En regardant de plus près, la facture de

la photographie elle-même nous évoque les images publicitaires, avec par exemple le nom Fluxus

qui revient sans cesse et en grosses lettres sur les boîtes à l'arrière. Au centre de l'image, la petite

amie de l'artiste à cette époque, Dorothy Mejer, nous regarde, dans une position suggestive digne

des pin-ups. Tout concourt, tout se recoupe ici pour que l'image ressemble trait pour trait à une

publicité  de  l'époque.  Ainsi,  nous  voyons  bien  que  les  codes  de  la  vente  en  masse  et  de  la

communication sont rejoués car c'est l'image « publicitaire » qui a fait exister dans les textes des

historiens la galerie-entrepôt et pas l'inverse. Reprenant la logique de la publicité comme support à

vendre un produit déjà existant, Fluxus pousse cela jusqu'à l’extrême, en faisant exister grâce à

l'image des projets, des événements ou des objets qui ont été à moitié virtuels et à moitié construits. 



Un autre projet de Maciunas, quant à lui beaucoup plus concret, est celui de Fluxhouse. En

effet,  friand  de  financements  et  de  bonnes  occasions,  il  découvre  en  1966  le  projet  de  loi

Experimental  Housing  Bill qui  permet  de  faire  des  prêts  avantageux  pour  des  rénovations  de

bâtiments  destinés à devenir des lofts d'artistes. Ainsi il commence un projet qui durera quasiment

jusqu'à la fin de sa vie, et qui était celui de rénover différents Cast-iron-buildings dans le quartier de

Soho.

Le  but  était  de  créer  dans  chaque  bâtiment  un  système  d'ascenseurs  et  de  ventilation

communs, d'équiper les logements de toutes les commodités modernes, et que chacun des occupants

devienne copropriétaire du bâtiment géré par un collectif d'artiste, ou plus exactement comme un

Kolkhoz pour artistes. Ici, l'idée d'espace de création, ou d'atelier d'artiste est déplacée. Par la façon

dont le bâtiment était fait et les appartements vendus, la personne qui y vivait était censée participer

à la collectivité. Ainsi les modalités de la création (le plus souvent très individualistes en Europe et

aux États-unis), devient par ce projet, un espace collectif où les artistes sont obligés de se rencontrer

et de vivre ensemble. Il ne faut pas oublier qu'avec ce projet, et malgré l'échec commercial absolu

qu'a été cette entreprise, Maciunas a rénové pas mal de bâtiments dans Soho, devenant ainsi, au prix

de sa santé, un des pionniers de ce quartier, aujourd'hui le point central du New York artistique.



Continuant sur l'idée de collectivité, un projet de Maciunas est particulièrement notable :

c'est-à-dire la Fluxus Island, qui concernait  l'établissement d'une communauté artistique sur l'île

Ginger,  située dans les îles vierges britanniques.  En effet,  Maciunas avait  trouvé cette île  et  le

propriétaire était prêt à lui en vendre une partie. Ainsi, il part quelques jours  sur cette île déserte

faire des plans pour une FluxColony accompagné de Yoshi Wada, Milan Knizak, Igor Demian et (ce

n'est  pas une blague) Robert  de Niro. Cependant,  les aventuriers ont eu quelques mésaventures

plutôt désagréables, tel qu'un manque d'eau potable, ou un aveuglement temporaire du à des baies

empoisonnées. Dans tous les cas, le temps que tout ce petit monde rentre de voyage, le propriétaire

était mort et ses successeurs avaient d'autres projets que de vendre à Maciunas. Encore une fois ici,

le projet virtuel supplante son actualisation en terme de colonie d'artiste. Cependant la proposition

est remarquable en tant que point culminant du projet collectif Fluxus. Nous n'avons plus affaire à

une réutilisation des lieux de culture, comme les premiers concerts Fluxus, ni à un bouleversement

des  lieux  et  des  codes  de  production  de  l'art  comme on le  voit  avec  les  objets  Fluxus  et  les

Fluxshop. Non, avec les kolkhoz artistiques Fluxhouse et surtout la FluxIsland tout est centré sur le

vivre-ensemble, c'est la totalité de l'existence du participant qui est pris en charge par la collectivité.

Ainsi avec Maciunas, la culture, en tant que construction de modes de perception partagée par une

collectivité d'individus, est poussée jusque dans ses retranchements, voire reconstruite depuis sa

base,  pour  amener  à  de nouvelles  pratiques  trans-individuelles,  de nouveaux modes de vie  qui

seraient plus collectifs, voir collectivistes.

Sa recherche plus tardive de transformation directement des modes de vie et d'habitation, se

trouve d'ailleurs être ce que j'appellerais une « intuition dans l'action » d'une thèse de Edward T.

Hall qui nous dit : 



Le rapport qui lie l'homme à la dimension culturelle se caractérise par un façonnement 

réciproque. L'homme est maintenant en mesure de construire de toutes pièces la totalité 

du monde où il vit : ce que les biologistes appellent son "biotope". En créant ce monde, 

il détermine en fait l'organisme qu'il sera5.

À travers les dimensions cachées, inconscientes de la culture, c'est l'environnement de l'être humain

qui  forme sa culture tout  autant  que lui  forme ensuite  cet  environnement  à  l'image de ce qu'il

perçoit. On voit, par cet éclairage, se dessiner un peu mieux les raisons de la quête de Maciunas tout

d'abord  de  nouveaux  espaces  de  présentation  de  la  culture,  puis  ensuite  d'espaces  de  vie  qui

pourraient réunir les personnages de Fluxus. Ces projets étaient les premiers pas vers une forme de

refondation de la culture (ou au moins celle des artistes autour de lui) selon de nouvelles modalités

collectives. À travers la modification des espaces de culture physiques, Maciunas souhaite changer

(de manière plus ou moins dictatoriale) les conceptions culturelles et mentales de ceux qui habitent

ou voient ces projets, et ainsi reconstruire de nouveaux modes de vivre-ensemble.

Un grand ami de Maciunas, partageant avec lui  ses visées communistes et ayant gravité

autour de Fluxus était Henry Flynt. Chez lui,  il  n'y a pas de projet de création d'espaces ou de

nouveaux lieux de l'art. Bien qu'il ait partagé ses volontés politiques avec Maciunas, Flynt reste axé

sur un mode de redéfinition de la culture infiniment personnel. Il avait étudié les mathématiques, la

musique  et  s'est  souvent  distancié  de  Fluxus,  en  disant  qu'il  était  bien  plus  intéressé  par  la

philosophie que par l'art. À partir de 1962, il rejette d'ailleurs ses travaux proches des events Fluxus

(plus précisément ses Word Pieces) et se désintéresse de l'art, préférant donner des conférences sur

la destruction de de la culture élitiste et de l'art.

5 HALL (Edward T.), La dimension cachée (1ère édition 1966), Paris, Seuil, 1978



Dans la continuité de ces critiques il introduit durant une autre conférence un champ de la

création qu’il appelle Brend. Flynt commence dans son discours par montrer l’œuvre d'art en tant

qu'objet que l'artiste adresse aux autres, et qui ne lui serait que peu personnel. Ce faisant, il nous

montre que l’art traditionnel est lié de façon inextricable aux règles d'expression et de la forme, et

n'est  donc,  ni  un véritable  amusement  pour les  gens  qui  le  font,  ni  quelque chose qui leur  est

réellement personnel. Ainsi la plupart des gens, dans leurs loisirs censés être un temps pour eux,

continueraient de s'aliéner aux autres plutôt que de chercher ce qu’ils veulent vraiment faire « juste

parce qu'ils aiment le faire6 » ; une création qui leur serait réellement personnelle. Ce champ de la

création, axé sur une pratique hors de la forme artistique, mais que l'on fait juste parce qu'on aime le

faire, il ne nomme Veramusement (contraction de Veritas et Amusement) ou bien, plus tardivement,

Brend. Bien sûr chez Flynt tout est lié à cette volonté de l'individu de ne pas se laisser corrompre

par la « société » et la culture bourgeoise dominante. Son contre-modèle est celui du Creep, ou du

pauvre  type,  c'est-à-dire  socialement  inadapté,  qui  refuse  de  grandir  et  devenir  un  membre

productif.  En  fait,  celui  dont  la  personnalité  repousse  tant  les  autres  qu'il  doit  trouver  des

occupations non pas sociales, mais centrées sur lui-même. Cela peut parfois sembler être à l'opposé

du projet de Maciunas, puisque Flynt ouvre des champs purement personnels et qui ne sont liés qu'à

la  création  pour  et  par  l'individu  lui-même.  Dans  tous  les  cas,  il  y  a  chez  Flynt  comme chez

Maciunas une volonté d’ouvrir de nouveaux espaces artistiques pour le plus grand nombre et les

6 FLYNT (Henry), ART OR BREND ?, dans Blueprint for a higher civilization, Milan, Multhipla, 1975, p. 65



plus délaissés par la haute culture. Il me semble donc important de s'intéresser à la collaboration de

ces deux personnages, bien qu'en périphérie de Fluxus, car l'on constate ainsi que, sous cet angle,

leurs projets  n'amènent pas qu'à ouvrir  des espaces matériels  dédiés à la culture,  mais aussi  de

nouveaux espace cognitifs qui puissent amener à de nouveaux modes (physiques ou conceptuels) de

création dédiés au plus grand nombre.

Pour en revenir à Fluxus, ces artistes ont, chacun dans leur approche particulière, ouverts de

nombreuses perspectives pour la culture dans son acception la plus large. On cite bien souvent le

texte Intermédia de Dick Higgins, qui, à travers une recherche d'hybridation entre les médias, veut

engendrer de nouveaux champs de la création, et ainsi préparer à « une société sans classes, pour

laquelle  la  division  en  catégories  rigides  n'est  plus  pertinente7. »  Cependant,  je  souhaite  plutôt

m'intéresser ici  à l'approche de George Brecht,  en tant que sortie  complète  et  dépassement des

segmentations en disciplines et en médiums artistiques. De plus, par sa façon de créer et de vivre, il

me semble que George Brecht pourrait nous montrer la voie vers de nouveaux espaces culturels qui

se situent pas seulement entre les disciplines mais au-delà de celles-ci. 

George Brecht est né en 1926. Il poursuit tout d'abord une carrière d'ingénieur chimiste dans

de nombreuses entreprises autour de New-York dont Pfizer & Co, puis ensuite chez Johnson &

7 HIGGINS (Dick), Intermedia (1965), dans Feuillie (Nicolas), dir., Fluxus dixit, Dijon, Les presses du réel, coll. 

« L'écart absolu », 2002, p. 202



Johnson, où il crée plusieurs brevets. À coté de cela, il  s'intéresse pendant ses études à l'art,  et

continue  par  la  suite  une  pratique,  qui  mute  tout  d'abord  vers  l'expressionnisme abstrait,  pour

ensuite ne s'intéresser qu'à l'aléatoire. Cependant sa rencontre avec Cage (en 1957), puis ensuite les

cours  qu'il  prend  avec  lui  à  partir  de  1958  seront  déterminants.  C'est  lors  de  ces  cours  qu'il

développe le concept d'event, qui est une de ses contributions les plus remarquables. L'event n'est

pas le happening, que l'on pourrait plus voir comme un intermédium entre le théâtre, la peinture et

la musique. Non, les events de Brecht sont simplement des petites actions ou des petits événements

que l'on fait ou qui se produisent tout seuls tous les jours, et sur lequel l'artiste met simplement le

doigt.

Les premiers events sont d'ailleurs des petites cartes qu'il se met à envoyer à des amis, et sur

lesquelles il décrit des situations simples. Par exemple  Three aqueous events : carte sur laquelle

trois mots sont écrits : Ice, Water et Steam (glace, eau et vapeur). Ainsi l'event n'est plus un moment

particulier  de la vie dédié à l'art,  ou bien une construction artistique,  mais simplement quelque

chose qui se passe dans notre vie quotidienne et qui peut, si nous nous y concentrons, nous révéler

certains de ses aspects signifiants. Ainsi plutôt que des constructions culturelles, les events agissent

comme des points de concentration, des mini-satori qui nous font prendre conscience du monde qui

nous entoure. Chez Brecht le travail ne fait que pointer du doigt, nous faire nous concentrer sur des

aspects de la nature ou de notre environnement, et cela sans se limiter jamais à un médium ou à un

seul  champ  artistique,  mais  en  intégrant  la  multi-dimensionnalité  qui  est  caractéristique  de

l'existence quotidienne.



Pour  conclure,  Fluxus,  de  façon  plus  générale,  semble  nous  amener  tout  d'abord  à

transgresser  les  espaces  physiques  traditionnels  de la  culture,  pour  ensuite  se  concentrer  sur  le

dépassement du découpage des pratiques culturelles en différentes disciplines. Ainsi, d'une culture

essentiellement  rationnelle  et  segmentée,  nous  voyons  se  profiler  l'ouverture  de  celle-ci  à  de

nouveaux champs de la  création qui  sont entre  voire  au-delà  des  disciplines,  et  qui amènent  à

explorer cette dimension cachée de la culture dont nous parle Edward T. Hall. Il me semble, et c'est

le thème central de ma thèse que nous pouvons voir dans certaines propositions de Fluxus et surtout

chez George Brecht, une intuition du projet transdisciplinaire et de sa vision des cultures qui ont été

proposés trente ans plus tard par Basarab Nicolescu :

Les cultures sont issues du silence entre les mots et ce silence est intraduisible. Les mots
de la vie de tous les jours, quelle que soit leur charge émotionnelle, s'adressent tout 
d'abord au mental, l'instrument privilégié de l'être humain pour survivre, tandis que les 
cultures surgissent de la totalité des êtres humains composant une collectivité sur une 
aire géographique et historique bien déterminée, avec leurs sentiments, leurs espoirs, 
leurs craintes et leurs interrogations. (...)

Cette perception de ce qui traverse et dépasse les cultures est, tout d'abord, une 
expérience irréductible à toute théorisation. Mais elle est riche d'enseignements pour 
notre propre vie et pour notre action dans le monde8.

8 NICOLESCU (Basarab), La transdisciplinarité, manifeste, Monaco, Le Rocher, coll. "Transdisciplinarité", 1996, 

pp. lxiv - lxvi
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