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RESUMO 

Joseph Beuys (1921-1986), artista plastico do p6s guerra alemao, conhecido em todo o 

mundo, e consagrado como urn dos artistas mais influentes e divulgados deste seculo. Urn nome 

que esta intimamente ligado ao uso incomum e bizarro que deu aos materials que utilizava em suas 

a96es, esculturas e trabalhos graficos. Na entrada do novo milenio, Beuys continua a ser 

intensamente interpretado, discutido e analisado. 

Os materials basicos que Beuys utilizou em suas obras como gordura, cobre ou feltro , os 

quais constituem a tela de fundo de todo o seu trabalho, sao abordados como materiais que contem 

energias acumuladas de forma potencial e com grandes possibilidades de transforma9ao. Beuys 

compreendia estes materiais como simbolos de energias presentes no contexto da sociedade e do 

trabalho artistico (Tashem, 1992). 

Este modo inovador com que tratou os materials artisticos, explorando todas as suas 

possibilidades de associa<;Oes, determinou a sua posterior importancia a toda uma forma de pensar 

e fazer na arte contemporanea. 

0 objetivo proposto nesta dissertavao e o de investigar a vida, o pensamento e a obra de 

Joseph Beuys, enfocando na utilizavao particular que este artista deu aos materials artisticos. 
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Summary 

Joseph Beuys (1921-1986) was a well-known German post-war artist, famous as one of the 

most influent and published artists of his century. His name is closely related to the singular and 

peculiar use of materials in his artworks, sculptures and graphic works. As we enter this new 

millennium Beuys is still broadly interpreted, discussed and analyzed. 

The basic materials that Beuys has used in his art works such as fat, copper and felt and 

which are the support of all its work are treated as materials which contains accumulate energy with a 

great potential for renovation. Beuys understands these materials as symbols for the energies which 

are part of our society and all art works. 

The innovated way that he has treated his art materials, exploring all its associative 

possibilities has determined its importance to all forms of thinking and doing contemporary art. 

The proposed objective of this dissertation is to investigate the live, thinking and work of 

Joseph Beuys, stressing the singular use that he has given to its art materials . 
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INTRODUCAO 

0 artista alemao Joseph Beuys nasceu em 12 de maio de 1921, em Krefeld, Alemanha. 

Apaixonado desde crianc,;a per ciencia naturais, ja havia decidido cursar medicina quando foi 

convocado pelo servic,;o militar, onde se inscreveu na forc,;a aerea gemnanica. 

Este periodo destaca-se em sua biografia. Beuys serviu como piloto de bombardeio durante a 

Segunda Guerra Mundial e no invemo de 1943 sofreu urn acidente de aviao. Na queda foi atirado 

para fora da aeronave e seu companheiro morreu. Segundo conta, foi encontrado por urn grupo de 

tartaros nomades que passavam pelo local do acidente e que o levaram para suas tendas, 

envolvendo-o com gordura e camadas de feltro para que pemnanecesse quente. Estes tartaros 

cuidaram dele durante dias com seus remedies naturais, ate seu resgate per uma busca alema que 

o conduziu a urn hospital militar. 

Depois da guerra, Beuys rejeitou o seu plano inicial de estudar medicina e decidiu-se por 

estudar arte, matriculando-se na Academia de Arte de Dusseldorf, onde perrnaneceu de 1946 a 

1952. Encontra-se entre seus professores o artista Edwald Matane (1887/1965). Entre os anos de 

1961 e 1972, Beuys atuou como professor desta academia. De 1963 ate a sua morte em 1986, o 

artisla criou numerosas performances artisticas com uma linguagem extremamenle particular 

fomnada per inusitados materiais somados com elementos autobiograficos, mitol6gicos e hist6ricos, 

utilizando ainda objetos e movimentos ritualisticos. A extensa obra de Beuys abrange desenhos, 

aquarelas, gravuras, objetos,esculturas, complexas instalac,;6es, multiples, textos, ac,;6es1, alem da 

criac,;ao de teorias como a Teoria da Escultura, Conceito ampliado de arte e Escultura Social. A 

Teoria da Escultura e o Conceito ampliado de arte dirigem-se a trabalhos artisticos que tenham urn 

impacto direto na vida, estimulando a liberdade de criatividade de cada individuo. Como 

consequ€mcia deste objetivo, Beuys aplicou seu conceito de escultura aos seres humanos, ao 

pensamento humane e a sociedade como urn todo, criando a teoria da Escultura Social. Atraves 

desta, durante a decada de 70, estendeu sua influencia para as esferas politicas e ecol6gicas, 

1 Beuys titulava suas performances de ~Oes. 
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utilizado-se das midias para espalhar sua mensagem. Em 1971, Beuys fundou a Universidade Livre 

lntemacional (FlU) e trabalhou intensamente neste projeto ate a sua morte em Dusseldorf, em 23 de 

janeiro de 1986. 

Joseph Beuys, conhecido em todo o mundo, e consagrado como urn dos artistas mais 

influentes e divulgados deste seculo. Urn nome que esta intimamente ligado ao uso incomum e 

bizarre que deu aos materiais que utilizava em suas a<;Qes, esculturas e trabalhos graficos. Na 

entrada do novo milemio, Beuys continua a ser intensamente interpretado, discutido e analisado. 

0 objetivo proposto nesta dissertavao e o de investigar a vida, o pensamento e a obra de 

Joseph Beuys, enfocando a utilizavao particular que este artista deu aos materials artisticos, aos 

quais chamarei de elemento material. 

Nas obras de Joseph Beuys, os materials convencionais do pintor ou escultor foram 

substituidos por gordura, cera de abelha, mel, feltro e cobre. Beuys compreendia estes elementos 

materials como simbolos de energias presentes no contexte da sociedade e do trabalho artistico 

(Taschem, 1993). Este modo inovador de tratar os materials artisticos, explorando todas as suas 

possibilidades de associa<;Qes, determinou a posterior importfmcia de Joseph Beuys a toda uma 

forma de pensar e fazer na arte contemporfmea. 

Como colocou Gonzales (1993), qualquer que seja o ponto escolhido para se falar do 

trabalho de Beuys, sera necessaria primeiramente se referir aos seus materials. As causas se 

encontram na capacidade destes materials configurarem todo pensamento artistico e biografico 

deste artista. 

Os materials basicos que Beuys utiliza como a gordura, o cobre e o feltro, os quais 

constituem a tela de fundo de todo o seu trabalho, sao abordados como materials que contem 

energias acumuladas de forma potencial e com grandes possibilidades de transformagao. Alem 

disso, se apresentam como algo amorfo que necessita da atividade humana para comevar a sua 

fungao transmissora. De modo que, ao serem produzidos mediante a intervengao primeira do ser 

humano e das maquinas, indicam o primeiro polo dialetico entre natureza e cultura. 
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Para Beuys, os materiais tern uma cara dupla, por urn lado, o "descritivel" e 'tocavel', por 

outro, o "invisivel" e "espiritual". E sao estas duas faces que tomarao possivel a transubstancia<;:ao 

pretendida pelo artista. Beuys se interessa muito pela transubstanciac;:ao como a morte de algo que 

permite o surgimento de outra coisa nova, porem que inclui em si a primeira. Entretanto, o interesse 

de Beuys na transubstanciac;:ao esta principalmente no fato de ser produzida atraves de elementos 

materiais como a gordura ou a cera de abelha. 

Gonzales (1993) coloca ainda que na ideia de transubstanciac;:ao se situa a longitude do 

trabalho de Beuys, que se inicia no inconsciente individual (simb61ico) e termina como corpo social 

como uma forma determinada, ou seja, desde do que a pessoa e, atraves de sua explicac;:ao das 

coisas (simbologia), ate o transporte deste espectador para o coletivo social onde vive. lsso e 

interessante para visualizar o pensamento ascendente de Beuys, no qual os elementos materiais 

ultrapassam seus pr6prios significados simb61icos e intemos ao trabalho artistico para se 

transformarem em estimuladores do pensamento e agentes sociais. 

Assim, atraves de obras como "I Like America and America Like Me' (1974) ou "7000 

Carvalhos' (1982-1987), a escolha dos elementos, como os carvalhos ou o coiote, e feita nao mais a 

partir de uma simbologia pessoal do artista, mas baseadas em urn pensamento hist6rico. Beuys 

"pinc;:a" da hist6ria os elementos materiais exatos que, segundo ele, irao possibilitar que os 

pensamentos hist6ricos relacionados a estes sejam transformados, gerando novas realidades. E e 

esle percurso possivel atraves do elemento material que procurarei expor nesta dissertagao. 

Para a realizac;:ao desta pesquisa escolhi como principal recurso metodol6gico a analise 

documental. Conforme comenta Caulley (1981), o objetivo da analise documental e identificar 

informac;:oes factuais nos documentos a partir de questoes ou hip6teses de interesse. Sao 

considerados documentos "quaisquer materiais escritos que possam ser usados como fonte de 

informaqao sobre o comportamento humano" (Philips, 1974:187). Estes incluem desde leis, 

regulamentos, normas, pareceres, cartas, memorandos, diarios pessoais, autobiografias, jornais, 

revistas, discursos, roteiros de programas de radio e televisao ate livros, estatfsticas e arquivos. 
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Nesta pesquisa o trabalho de analise documental incluiu a realizagao de leituras, tradugoes, 

elaboragao de resenhas e de bibliografia comentada. Este trabalho foi feito a partir de levantamento 

bibliografico sabre Joseph Beuys que realizei nas principais instituig(jes artisticas e universidades 

da cidade de Sao Paulo, acrescido de novas fontes de infonmagao investigadas durante minha 

estadia na Alemanha em junho de 2001. 

Os primeiros passes deste trabalho foram produzidos paralelamente a minha propria pratica 

escult6rica, passei entao para a analise da bibliografia recolhida e tradugoes das entrevistas em 

anexo. 

Como pista de primeira ordem para compreender o conjunto do trabalho de Beuys, e que foi 

abordada per todos os autores presentes na bibliografia recolhida, encontra-se olema dos materiais 

ou da simbologia iconografica de Beuys, discutidos com mais ou menos profundidade. Tratarei 

assim de uma abordagem ao artista Joseph Beuys, recolhendo infonmag6es de diferente vertentes 

bibliograficas. 

Daqui parte o interesse de fomecer uma aproximagao destes comentarios para a construgao 

de urn texto comum. Frases pronunciadas per Beuys serao frequentem~nte incluidas no texto per 

fomecerem rapidamente definig(jes das obras assim como o modo de funcionamento de suas teorias 

atraves de uma visao do proprio artista; o que facilita a compreensao das mesmas. Finalmente, 

qualquer uma das obras ou reprodug(jes que aqui aparecem tern a sua referenda entre parenteses 

ou em notas especificadas ao pe da pagina . 

0 presente volume representa o meu desejo de fomecer em lingua portuguesa urn estudo 

que oferega as infonmag(jes necessarias para aqueles que se interessem pela obra de uma das 

figuras mais emblematicas e importantes da arena intemacional do p6s-guerra. Nao se pretende 

aqui fazer urn a critica ao trabalho de Beuys ou ao seu "poder revolucionario", mas sim oferecer urn 

estudo sobre a fonmagao e funcionamento de seu trabalho como artista tendo como foco o elemento 

material. Minha intengao e mapear o pensamento de Beuys atraves dos estagios (degraus) que 

compoem a sua vida e a sua obra. 
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A pesquisa e tambem o resultado de urn profunda envolvimento pessoal com a obra e o 

pensamento deste artista iniciado em 1997 durante as aulas do critico e professor de Hist6ria da 

Arte, Rodrigo Naves. Uma curiosidade que se dirigia nao apenas ao artista ou escultor mas tambem 

para toda a sua forma de pensar a arte. 

Partindo do fato de que e quase escassa a publicavao de livros no Brasil sobre a obra de 

Beuys, e de que em Universidades como a de Sao Paulo (USP) ou a de Campinas (UNICAMP), 

segundo investiga~5es preliminares, nenhum trabalho de disserta~ao ou lese sobre o artista foi 

encontrado, decidi elaborar uma pesquisa que, ao mesmo tempo em que abordasse a utiliza~ao 

particular feita por Beuys dos elementos materiais, servisse tambem como uma fonte investigativa 

sempre que solicitada uma analise mais detalhada sobre a obra de Joseph Beuys. 

0 corpo desta dissertavao e composto de seis capitulos. Estes foram elaborados no sentido 

de acompanharem o crescimento da obra do artista. Nao se pode falar, no caso de Joseph Beuys, 

de obra e biografia de forma separada, ao contrario, a obra de Beuys esta intimamente relacionada 

com sua vida. 0 texto foi constnuido pensando nesta rela~ao, e cada capitulo faz parte de urn corpo 

constnutivo que fornece as informa9()es necessarias para se penetrar no pensamento Beuysiano. 

Todos estes capitulos foram "costurados" pela forma como Beuys utilizava o elemento material; no 

Capitulo 6, pretendo mostrar como o elemento material evolui dentro da obra do artista para, no final 

de sua canreira, agir como urn agente social. 

No Capitulo 1, e feito o levantamenlo da biografia e dos aspectos formativos de Joseph 

Beuys. Este levantamento biografico compreende o periodo de sua inffmcia e de juventude; quanto 

aos aspectos formativos, ha uma classifica~ao des personagens mais importantes de sua forma~ao 

que foram abordados com a inten~ao de tomar mais acessivel as estnuturas que comp6em o 

pensamento do artista. 

No Capitulo 2, e feita uma analise da iconografia da obra de Beuys, no qual sao abordados 

em ordem crono16gica os elementos simb61icos que foram gradualmente dando forma a teia de 

pensamentos que serao concre!izados em suas obras. Em seguida abordarei os desenhos de 

Beuys. A escolha por investigar primeiramente a forma representativa do desenho justifica-se pelo 
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fato desta ter sido a primeira forma de representa<:iio artistica explorada por Beuys; a partir destes 

trabalhos que se tomam posslveis as suas futuras obras de esculturas e al(oes, assim como as 

teorias que estao vinculadas a elas. 

No Capitulo 3, sera abordada a passagem de Beuys pelo movimento Fluxus, no qual Beuys 

p6de amadurecer e discutir suas teorias antes de apresenta-las ao grande publico e aprofundar uma 

reftexao sobre seu papel como escultor e performer. Este periodo de amadurecimento resultou na 

crial(ao do Conceito ampliado de arte e da Teoria da Escultura. 

Como escultor, Beuys buscou estender o campo da escultura para alem do que era aceito 

como arte, de forma que pensar, falar, executar, ensinar e, acima de tudo, viver foram considerados 

pelo artista como urn processo de modelar ou esculpir. A escultura niio estava inserida apenas no 

objeto tradicionalmente reconhecido, masse estendia para todas as manifestay6es artisticas. Beuys 

nomeava esta teoria de Teoria da Escultura. 

Da mesma maneira, a arte nao estava restrita aos meios tradicionais reconhecidos se 

expressando em todas as areas da vida humana. Beuys nomeava isso como Conceito ampliado de 

arte. 

E sera principalmente atraves de suas avoes que Beuys ira materializar suas teorias. As 

ay5es englobam todos os aspectos de suas manifeslay5es artisticas, sejam elas esculturas 

propriamente ditas ou manifestag6es artisticas envolvendo elementos corporals ou verba is. 

No Capitulo 4, serao descritas e analisadas sete ay5es de Beuys. A sele<:iio destes 

trabalhos baseou-se nos seus conteudos individuals, ou seja, na capacidade de conterem 

caracteristicas que favoreyam uma maior compreensao das propostas artisticas de Beuys. 

Serao investigados os trabalhos produzidos durante a decada de sessenta. Foi durante esta 

decada que Beuys preocupou-se em elaborar trabalhos que "apresentassem" suas teorias para o 

publico. 
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A escolha deste periodo deve-se tambem il extensao e il complexidade da obra de Joseph 

Beuys. Durante sua vida, Beuys realizou cerca de 70 agoes e 50 instalagoes. Soma-se ainda cerca 

de 130 exposi(/Oes individuals e incontaveis exposig5es coletivas e atividades como conferencias, 

discussoes, co16quios e entrevistas. 

A partir da decada de 70, Beuys passou a direcionar mais seu trabalho para atividades 

educativas e politicas. 0 artista desejava ampliar novamente os limites da arte a partir do "Conceito 

ampliado de arte" e da ''Teoria da Escultura" divulgados durante a decada de 60. 

No Capitulo 5, sera abordada a Escultura Social . Para Beuys, a arte, alem de se expressar 

em todas as areas da vida humana (Conceito ampliado de arte), deveria agir mais diretamente 

"dentro" dos individuos, ou seja, o trabalho de arte deveria conscientizar as pessoas de que cada ser 

humano e urn ser criativo em potencial e com a capacidade de usar esta criatividade para moldar a 

sociedade em que vive. Este processo de moldagem da sociedade representaria a moldagem de 

uma grande escultura viva. Beuys a chamava de Escultura Social. 

Oeste modo, cultura, politica e educagao passam a ser compreendidos como Escultura 

Social por serem maleaveis e moldaveis pelo pensamento humano. 

A partir do final da decada de 60, Beuys passa a vincular seu trabalho artistico a viagens e 

palestras para divulgar sua teoria. Da Escultura Social derivam a criagao do Partido Estudantil 

Alemao, em 1967, da Organiza(/ao para Democracia Direta mediante Referenda Livre, em 1971 e da 

Universidade Livre lntemacional, a FlU, em 1974. 

A fundagao do Partido Estudantil Alemao em 1967 e urn registro oficial que representa a 

primeira fusao publica entre atividades politicas e arte; este foi urn passo importante para, em 1972, 

Beuys mover as suas ambigoes pedag6gicas para fora dos limites da sala de aula e buscar urn 

forum de agao intemacional. Neste ano, Beuys fundou a FlU e participa da Documenta V em Kassel, 

onde dava informa(/Oes aos visitantes sobre esta sua mais nova criagao. E neste ponto em que o 

artista une definitivamente as suas atividades de professor com as suas atividades artisticas e 

polilicas. Foi tambem o mesmo ano em que Beuys foi demitido da Academia (Lauf, 1992) . 
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Depois de Beuys ter deixado a Academia de Dusseldorf, ele concentrou os seus esforgos para 

estabelecer a FlU. 0 projeto para a FlU foi iniciado em 1971 como uma faculdade de iniciativa 

estudantil e publica que buscava criar altemativas para as estruturas tradicionais da academia. Em 

urn manifesto publicado na epoca, encontram-se os objetivos desta proposta que tinham ccmo base 

a resistencia contra a separagao de campos da criatividade com campos sociais ou cientificos e 

nutriam metodos independentes de ensinar (Lauf, 1992). 

As sugest6es de Beuys para as aulas incluiam desenhos, pinturas, estudos de ccr e escultura 

intenmediados por programas sociais de solidariedade, pedagogia, didatica, hist6ria, fenomenologia 

e informag6es te6ricas, entre outras. As habilidades tecnicas destas disciplinas eram mescladas 

entre si, criando uma integragao artistica e pessoal a qual Beuys buscava dar fonma. Finalmente, 

haveria aulas para gnupos de design e representagao, que possibilitariam pesquisas separadas que 

seriam dispostas em urn instituto do meio ambiente e urn instituto para o estudo da evolugao 

humana. Esta ultima proposta), embora nunca realizada dada sua utopia, refletia as mudangas que 

accnteciam durante a decada de 70 em tomo de atitudes ao redor de propostas pedag6gicas infantis 

e a influencia do meio ambiente. Reflete, ainda, a visao humanistica de seu professor Matare, bern 

como o equilibria defendido por ele entre o fazer artesanal artisticc e a arte ccmo urn veiculo de 

dimensoes emocionais e filos6ficas (Lauf, 1992). 

lnerente a todas estas manifesta<;:Oes artisticas de Beuys, esta o elemento material. No 

Capitulo 6, atraves de uma reflexao sobre a presenga do elemento material na obra do artista, buscc 

mostrar como o elemento material e o fator basico e detenminante dentro de todo o processo criativo 

de Beuys. Feltro e gordura, por exemplo, os quais atuaram sempre como protagonistas, tern o papel 

de representar e apresentar as teorias do artista, ccncretizando-as. Assim, atraves do elemento 

material, o artista leva suas teorias para o publico e atinge diretamente as pessoas. 

A partir da decada de 70, o elemento material, antes restrito as esculturas, desenhos e 

ag6es, passa a atuar socialmente. Assim, por meio da descrigao e analise de cinco trabalhos de 

Beuys produzidos entre 1970 e 1986, buscarei mostrar como este elemento material expande-se 
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pouco a pouco dentro de seus pr6prios significados para, ao final da vida artistica de Beuys, agirem 

como agentes sociais. 

Esta pesquisa apresenta ainda quatro anexos: 

Primeiramente apresento no Anexo I, o roleiro de viagem produzido durante minha estadia 

na Alemanha em junho de 2001. Durante a elaboragao desta pesquisa, passei a sentir inumeras 

dificuldades para prosseguir devido ao fato de nunca ter lido urn contato mais proximo com a obra 

de Beuys. Esta aproximagao tomou-se cada vez mais necessaria na medida em que a pesquisa 

exigia uma analise sobre a agao do elemento material na obra do artista. Oeste modo, visitei os 

principais lugares para se ver e estudar Beuys. A cada encontro com os trabalhos de Beuys , 

adquiria a certeza de que deveria realmente estar ali, pois nada substitui o contato pessoal com a 

obra de arte. As texturas, cheiros e propof9(ies das obras produziram novos elementos para esta 

pesquisa. Alem disso, no Arquivo Joseph Beuys em Moyland e no arquivo da Documenta, em 

Kassel, live a oportunidade de levantar mais material bibliografico. Este roteiro tambem pode servir 

como fonte para aqueles que desejem assim como eu, efetuar uma pesquisa in loco. 

Em segundo Iugar, nos Anexos II e Ill, apresento traduQ6es de entrevistas feitas com Joseph 

Beuys vistas no contexto desta pesquisa como documentos importantes por permitirem uma 

aproximagao mais direta com as ideias do artista. Alem disso, nao existe ainda no Brasil uma versao 

em portugues deste material. 

Segue no Anexo II a tradugao de uma conversa entre Joseph Beuys, Jeannol Simmen e 

Heiner Bastian sobre os desenhos de Beuys. A escolha por incluir este texto (Bastian, Heiner & 

Simmen, Jeannot, 1979) se deu em fungao da sua abrangencia no que se refere a concepgao do 

desenho de Beuys, possibilitando compreender com maior clareza os caminhos te6ricos de seu 

trabalho plastico bidimensional. 

No Anexo Ill, esta a tradugao de uma entrevista de Joseph Beuys concedida em 1969 a 

Willoughby Sharp e editada por Kuoni em 1990 no livro Energy Plan for the Western Man. 
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No anexo IV, apresento a transcril(ao e analise comparativa de uma entrevista realizada com 

o artista plastico brasileiro Nelson Felix. lnicialmente, esta pesquisa tambem buscava uma reflexao 

sabre a influencia de Joseph Beuys no Brasil por meio de entrevistas com artistas brasileiros que 

utilizam constantemente o elemento material em seus trabalhos como Nelson Felix, Tunga e Nuno 

Ramos. Porem, durante o processo de pesquisa, deparei-me com a extensao do trabalho de Beuys 

e a dificuldade de reunir dentro deste trabalho estes dois objetivos. Assim, decidi incluir este material 

como abertura para uma pesquisa futura. 
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Capitulo 1 

1. Levantamento biografico e Aspectos formativos 

Joseph Beuys nasceu no dia 12 de Maio de 1921 , em Krefeld, Alemanha. Filho de Johanna 

Hulsermann e Jacob Beuys, uma familia origimilria de Gildem. Seu pai foi diretor comercial de uma 

sociedade leiteira fechada em 1930 em conseqiiencia da crise economica mundial. No mesmo ano, 

Jacob Beuys, em sociedade com urn irmao, fundou urn pequeno comercio de farinhas e forragens 

em Ridem, uma pequena regiao perto de Kleve, mudando-se com a familia para Ia. Porem, Beuys e 

"naturalmente" de Kleve. Em Kleve vai para a escola e tern o seu primeiro atelier ap6s a Segunda 

Guerra mundial. 

Kleve e uma pequena cidade do !ado esquerdo do Baixo Reno. E uma regiao extremamente 

rica em lendas e personagens miticos que ate hoje fazem parte do imaginario germanico. Sua 

populagao e predominantemente cat61ica. 

Geograficamente, a regiao de Kleve e composta de contrastes particulares. Localizada entre 

os montes de Moselle e o Reno, esta area e uma larga planicie pontilhada com baixadas. A oeste, 

esta quebrada pela serie de montes de Kaiserwald; a leste, desaparece nas infinitas planicies da 

Eurasia. Numerosas figuras hisl6ricas estao ligadas a este territ6rio e algumas delas langaram fortes 

significados na imaginayao de Beuys. Dentre elas, esta Anacharsis Cloots, nascido em Ridem; urn 

ardente intelectual e revolucionario que foi guilhotinado por defender os ideais da revolu9ao francesa 

por toda a Europa. 

Durante seu periodo escolar, Joseph Beuys ja mostrava interesse nos campos que iriam 

rna is tarde se tomar os tern as centra is de seu trabalho artistico. Demonstrava talento para as 

ciencias naturals assim como por desenhos, aquarelas e pinturas. Gostava de caminhar pelos 

arredores de sua regiao para recolher elementos para suas cole96es: velhos objetos de todos os 

!ipos, inse!os, plantas e minerals (Durini, 1997). 
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Urn ano antes de terminar seus estudos, deixou a escola para acompanhar urn pequeno 

circe ambulante. Neste circe, Beuys tentou exercer diversas fung6es como a de fazer propagandas e 

cuidar de animals. Com esta experiencia aprendeu o respeito pelos artistas e pela vida nomade. Ele 

teve de retomar para casa quando foi encontrado por seus pais. Seu pal ficou profundamente 

decepcionado por seu filho ter abandonado os estudos. Seu maier desejo era que Beuys se 

empregasse como aprendiz em uma fabrica de margarina. Mas Beuys nunca atendeu aos pedidos 

do pai embora tenha retomado a escola e se formado em 1940. 

0 interesse de Beuys por ciencias naturals e arte era progressive: estudava as flares, ervas, 

arvores e arbustos e anotava suas observag6es. Com 17 anos, organizou urn grande laborat6rio no 

apartamento de seus pais onde se empenhou em pequenos experimentos cienlificos. Ali tambem 

possula uma pequena colegao botanica e urn pequeno zool6gico com rates, moscas, besouros, 

aranhas e sapos. Alem disso, construla tendas e labirintos subterraneos e caminhava pelos campos 

com urn cajado na mao, como urn pastor, guiando urn rebanho imaginario. 

Em 1937, Beuys passa a fazer visitas frequentes ao atelier de Aquiles Moorgat, urn escultor 

de Kleve. Seus interesses artlsticos passam a se desenvolver e, em 1938, ele descobre urn catalogo 

com as esculturas do escultor expressionista Wilhelm Lehmbruck. Tais esculturas causaram uma 

profunda influencia na formagao de Beuys, e, por diversas vezes no decorrer de sua vida artistica, 

ele ira ressaltar a sua admiragao pelo trabalho de Wilhelm Lehmbruk. Em 1986, onze dias antes de 

sua merle, ele confirmou pela ultima vez a sua "gratidao para como mestre" (Siachelhaus, 1990:12). 

Na ocasiao da concessao do Premia Wilhelm Lehmbruck na cidade de Daisburg, aos 65 

anos e mundialmente famoso, Beuys afirmou publicamente : 

"As escu/turas de Lehmbruck nao devem ser captadas apenas de uma maneira visual. 

Somente podem ser captadas com a utilizagao conjunta de uma intuigao, de maneira que todos os 

6rgaos dos sentidos se abram para esta intuigao, ou seja, quero dizer que existem em suas 

esculturas categorias que jamais existiram anteriormente. A extraordinaria obra de Lehmbruk se 

encontra no limite do conceito de plastica" (Stache/haus, 1990:13). 



29 

Entre 1933 e 1940, Beuys tambem recebe outros inumeros impulses artisticos e intelectuais. 

Seus interesses apontavam para muitas diregaes: Do escritor simbolista franco-belga Mayrice 

Maeterlinck a filosofia de Siiren Kierkegaard, passando pela musica de Richard Wagner, Richard 

Strauss e Erik Satie. Pela literatura de Goethe, Schiller, Hiilderin, Novalis e ainda pela literature 

escandinava em geral (Adriani,Konnets,Thomas, 1973). 

Se unirmos estas influencias liten3rias e artisticas, e possivel observar uma ceria 16gica na 

futura obra de Beuys. Em Novalis encontra-se a essencia do conteudo romantico fortemente 

presente em Beuys. Dizia Novalis que romantizar significa dar urn sentido elevado ao que e comum, 

urn aspecto misterioso ao que e habitual (Martini, 1978). 0 aspecto de repotencializa~ao dos 

elementos vistos como comuns ou cotidianos e uma das premissas da obra de Beuys. Ja no escritor 

Mayrice Maeterlinck, autor de A vida das abelhas (1901), tem-se a conjuga~ao de ciencias naturals e 

desenvolvimento espiritual, outra caracteristica forte na obra do artista. Siiren Kierkegaard, por sua 

vez, discute a existencia e a sintese do temporal e do etemo no ser humano como absolute. Para 

Kierkegaard o importante acima de tudo e a existencia; a experiencia pessoal de existir. A existencia 

corresponderia a realidade singular do individuo. Sabemos que futuramente a biografia de Beuys 

(sua realidade singular) tera uma importancia fundamental na sua produ~ao artistica a ponte de se 

fundirem, ou seja, muitas de suas experiencias pessoais servirao como fonte de dados para o uso 

de determinado elemento material ou figura simb61ica. Tambem em Kierkegaard, encontramos a 

discussao do Cristianismo original, muito presente nos trabalhos iniciais de Beuys. 

Leonardo da Vinci, Paracelso e Goethe, aos quais Beuys venerava, conduzem-no a 
cosmologia e a antropologia. Tais interesses resultarao na descoberta, a partir de 1941, da Ciencia 

Espiritual Antropos6fica criada por Rudolf Steiner, que tera uma grande importancia na elabora~ao 

das teorias artisticas formuladas por Beuys. 

Vale a pena observar a figura destes quatro personagens, nos quais se encontram os 

grandes modelos formativos da personalidade artistica de Beuys : 

Aureolus Philippus Teophrastus Bombast, ou Paracelso, nasceu em 10 de novembro de 

1493, em Einsideln, urn vilarejo nas monlanhas da Sui~ alema. Seu pai Wilhem Bombast era 
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medico e o ensina desde cedo as segredos da medicina. Seu avo foi o Grao Mestre da ordem dos 

Cavaleiros de Sao Joao, George Bombast von Hohenheim. A ordem dos Cavaleiros de Sao Joao 

recebeu todo o acervo da Ordem dos Templarios, quando estes foram perseguidos pela lgreja. Os 

Templarios eram uma ordem monastica-militar que tinha o objetivo de defender a Terra Santa dos 

muli;;umanos e possuiam o conhecimento do esoterismo islamico, sendo famosos pelo usa da 

alquimia e par, supostamente, utilizarem poderes sobrenaturais. Provavelmente, Paracelso teria se 

iniciado na alquimia com seu avo par interrnedio da heranva dos Templarios. Posteriorrnente, teria 

feito parte de uma irrnandade de alquimistas, da qual recebeu a tarefa de passar seus 

conhecimentos para a medicina. 

Ainda mayo, foi morar na Austria, acompanhando seu pai; Ia pode observar as doenvas que 

mais assolavam as trabalhadores das minas de Fuggers. Freqiientou as Universidades da 

Alemanha, Franva e ltalia, estudando medicina em Viena e em Ferrara, obtendo o seu grau de 

Doutor em 1515. No periodo de 1517 a 1524, viajou como medico em varios exercitos, pela 

Holanda, Escandinavia, Prussia, Tartarea e, possivelmente, no oriente proximo, obtendo assim uma 

grande pratica no tratamento de diversas enferrnidades. Logo depois, retomou para as minas de 

Fuggers onde estudou as condiviies de saude dos mineiros. 

Neste contexte, surgem as revolucionarias ideias de Paracelso. Durante o estudo da 

medicina, Paracelso se rebela contra as conhecimentos ortodoxos. Apresentando uma visao 

lotalmente oposta a vigente, considerando o ser humane como urn !odo completamente in!egrado e 

harmonica, constituido de mente e corpo. Acredilava que a anima - conceilo semelhante ao 

principia vital, posteriormente introduzido pelos homeopatas - govemava o organismo. Criou uma 

filosofia quimica para interpretar o mundo, considerando a Criavao como urn grande processo 

quimico divino e acreditando que as doenvas eram fnuto de reaviies quimicas produzidas pelo 

organismo. 

Suas ideias revolucionarias eram resultado de uma forte forrna<;ao alquimica. A alquimia 

para ele nao linha o intuito de transforrnar metais em ouro, mas sim de servir como instnumento 

auxiliar no restabelecimento da saude, sendo utilizada como base para o prepare dos medicamentos 

minerais atraves de tecnicas alquimicas de separavao e purifica<;ao. 
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Assim como Beuys, que durante toda a sua vida combateu os principios lradicionais das 

ci€mcias naturais e da arte, Paracelso combateu os principios da medicina tradicional. Ele propunha 

uma terapiMica quimica. Percebeu a possibilidade de utilizac;:ao dos conceitos alquimicos na 

medicina, na formulac;:ao e descobrimento de novos medicamentos, sendo o precursor da 

iatroquimica - que mais tarde deu origem a quimica - alem de antecipar varios fundamentos da 

homeopatia, farmacologia, medicina psicossomatica, psicologia e bioenergetica. 

Por tudo isso, Paracelso foi denominado o "medico maldito" e sua doutrina constantemente 

veiculada ao ocultismo. Apesar disto, hoje se podem perceber suas grandes contribuic;:oes para o 

desenvolvimento da quimica e da medicina. 

Em 1538, abandonou a vida publica possivelmente por problemas de saude. A descric;:ao de 

sua morte constitui um assunto controverso para o qual existem varias hip6teses, mas, oficialmente, 

sua morte foi dada aos 48 anos, em 1541. 

A biografia de Joseph Beuys possui muitas semelhanc;:as com a vida de Paracelso. Beuys 

sempre foi considerado um rebelde e, de fato, rebelou-se contra iodos os parametros convencionais 

da arte. Paracelso defendeu o uso da alquimia na medicina, e Beuys defendeu o uso das ciencias na 

arte e desta em muitos outros campos como, por exemplo, a politica. A transformac;:ao alquimica dos 

materials era um dado sempre considerado por Beuys: mudanc;:as de cor, cheiro, lextura ou ate 

mesmo o desaparecimento de uma substancia por evaporac;:ao faziam parte do discurso do artista e 

ilustravam de urn modo muito particular, sua opiniao sobre a existencia de urn movimento constante 

de forc;:as organicas ou inorganicas. 

Ja o mestre renascentista Leonardo da Vinci pode ser visto como urn homem que uniu o 

talento artistico a uma extrema curiosidade intelectual e a inventividade cientifica. Nasceu em 15 de 

abril de 1452. Ainda menino, foi aceito como aprendiz do pintor, escultor e ourives florentino, Andrea 

de Verrocchio. Por volta dos 20 anos, em 1472, ja como "artista formado", ingressou na Corporac;:ao 

dos pintores de Florenc;:a no grau de mestre, o que lhe permitia estabelecer-se como pintor 

independente. Em 1482, passa a trabalhar para Ludovico Sforza no ducado de Milao. Fazia 
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anota<;;6es sobre pintura, para urn livro que jamais redigiu, mas que permitiu a organizagiio do 

Tratado sobre Pintura publicado pela primeira vez em 1651. Obra feita a partir destas notas, escritas 

em sua curiosa caligrafia invertida, legiveis somente no espelho. 

Antes de Leonardo da v:nci, pintores, escultores e arquitetos eram vistas essencialmente 

como artesaos, pois na ldade Media e no inicio do Renascimento ainda se considerava as artes 

plasticas como mero trabalho manual, inferiores a literatura ou a musica. Leonardo da Vinci 

revolucionou este conceito. Para ele, pintar era uma atividade basicamente cerebral que se 

concretizava por meio das miios. Embora considerasse a pintura superior a todas as outras artes, 

Leonardo da Vinci dedicou-se muito mais ao desenho, por meio do qual procurava resolver 

problemas criados ao imaginar deterrninado quadro ou mural. Utilizava-o tambem como instrumento 

de estudo para trabalhos de escultura e arquitetura. Alem disso, o desenho era visto por ele como 

uma forma indispensavel para adquirir e para demonstrar conhecimento, muito mais do que apenas 

uma busca pela beleza idealizada. Estudava obsessivamente plantas e passaros, o movimento da 

agua e anatomia humana. Planejava grandiosas obras arquitetonicas, urbanas e de engenharia 

civil. Todos estes estudos estiio expostos em forma de desenhos e anota((6es, organizados em 

cademos ou folhas de pergaminho. 

Beuys ve em Leonardo da Vinci uma figura chave do seu conceito de artista, ou seja, urn 

homem e urn artista que niio continha em si a divisao entre arte e ciencia, mas se mantinha ligado a 

ideia antiga de unidade do conhecimento. Leonardo aproveitava-se das quest6es fisicas e cientlficas 

para a elabora<;;iio de seus trabalhos de arte assim como tambem percorria o caminho oposto, indo 

da arte para a cifmcia. 

Tambem Beuys utilizou seus conhecimentos adquiridos nas areas da biologia, botanica, 

anatomia, fisica, geologia e psicologia para as suas conclus6es artisticas, alargando as 

possibilidades de al(iio da arte. 

Porem, e nos desenhos de Beuys que encontramos as concretas influencias do mestre 

Renascentista. No ano de 1974, Beuys executa uma serie de desenhos inspirados na publical(iio 
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dos Codices de Madrid2 de Leonardo da Vinci. 

Em seus esboyos inspirados em Leonardo, Beuys se aproveita de uma caracteristica formal 

do mestre: a justaposi<;ao aparentemente ao acaso dos mais diversos motivos, desde a impressao 

paisagistica, simbolos especificos para energias e forc;;as naturals ate estudos anatomicos e escritos 

que acompanham os desenhos com abrevia9(ies, diagramas e partituras. 

Para ambos os artistas, o desenho e uma linguagem autonoma de imagem que penetra na 

consci£mcia de forma mais retilinea que a palavra sendo que a linha, e sua importancia de conteudo, 

segundo Leonardo, e antes espiritual do que material. Alem disso, a meta dos dois artistas e 

pesquisar leis da natureza com a ajuda de analises, simbolos artisticos e cientificos, embora os 

caminhos que os levem para este lim sao naturalmente diferentes por completo (Adriani, 1979). 

Beuys tambem se impressionava com a o genio universal de Goethe. Um investigador da 

natureza, que penetrou com profundidade na manifestac;;ao das coisas e elaborou uma nova forma 

de conhecimento. 

0 escritor alemao Johann Wolfgang Goethe nasceu em 29 de agosto de 17 49 em Frankfurt­

am-Main. Realizou pesquisas em campos tao variados como a 6ptica, a geologia, a mineralogia, a 

botanica e a zoologia. Fez descobertas importantes como a do osso intermaxilar no crania humano e 

elaborou uma teoria das cores altemativa a do fisico ingles Isaac Newton. Entretanto, mais 

significative do que essas realiza<;6es isoladas foi a sua visao da natureza. Divergindo das ideias 

cienlificas da epoca, Goethe concebeu a natureza como uma totalidade organica e viva em profunda 

conexao com o mundo espiritual. Em um momenta em que a ciencia buscava novos paradigmas, e 

esta visao da natureza que toma o pensamento de Goethe diferencial. Em todos os dominios da 

realidade, Goethe trabalha com dois conceitos basicos: arquetipo e metamorfose. Sao os arquetipos, 

ou ideias universals, que conferem coerencia a natureza, e e na metamorfose destes principios, 

vistos por Goethe como espirituais, que e produzida a enorme variedade de formas individuals 

encontradas no mundo. 

2 Os COdices de Madrid foi o nome dado a dois Iivros que foram encontrados em 1965, por acaso, na Biblioteca Nacional 
de Madrid e que continham anot~Oes de Leonardo. Os COdices de Madrid I e II contern importantes invenc;Oes, 

ilustrayOes e textos do periodo central de suas atividades entre 1491 e 1505. Em 1974, os COdices de Madrid foram 

publicados pela primeira vez em versao alema e acrescentada de comentarios. 
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Goethe chegou as suas teorias atraves de uma observat;:ao muito atenta e sem preconceitos 

da natureza. Mais do que em qualquer outro campo, foi na botanica que sua abordagem alcant;:ou as 

melhores realizat;:6es. Para Goethe a essencia da planta nao podia ser encontrada em suas 

caracteristicas extemas, sempre mutaveis, mas sim em urn nivel mais profunda de realidade. Assim 

em 1798, Goethe chegou a ideia de "Urpflanze', a planta primordial, na qual expunha seu 

pensamento de que todas as plantas poderiam ser desenvolvidas a partir de uma forma s6. Esta 

ideia universal sofreria urn sem numero de transformat;:6es, dando origem a uma extrema variedade 

de entes vegetais. Mas todas estas transformat;:6es decorrem das leis formativas presentes na 

planta primordial. A "Urpflanze', ou a planta arquetipica, e uma entidade espiritual que nao pode ser 

encontrada em nenhum Iugar do mundo fisico, mas se manifesta parcialmente em cada planta 

individualmente. 

Desse modo, Goethe em sua longa vida (faleceu aos 82 anos, em 1832) uniu arte, literatura, 

ciencia e espirilualidade. 

Estes conceitos marcarao fundo a formacao de Joseph Beuys e serao visiveis em toda sua 

obra. A ideia de interioridade das substfmcias de Goethe sera uma das bases fundamentals de todo 

o trabalho plastico de Beuys. Em sua obra, os materials convencionais do pintor ou escultor foram 

substituidos por gordura, cera de abelha, mel, feltro ou cobre. Beuys compreendia estes elementos 

como simbolos de energias presentes no contexto da sociedade e do trabalho artislico. Ele 

constatou que a gordura nao era somente urn elemento amorfo ou o feltro urn tecido primitive. 

Tratava-se sim de substancias de signfficacao transcendente, pensamento este claramenle apoiado 

na ideia de "inlerioridade' desenvolvida por Goethe, ou seja, eslariam estes materials dotados de 

uma ceria interioridade independente, o que possibilitaria outras formas interpretativas para a sua 

utilizacao ou composit;:ao em urn trabalho de arte. Com esta transcendencia, surgiriam novas 

perspectivas para a compreensao de uma obra. 

A ideia de "interioridade dos elementos' de Goethe, a Antroposofia de Rudolf Steiner e a 

sua propria biografia formam conjuntamente as estruturas do trabalho de Joseph Beuys. 
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Rudolf Steiner, fundador da Ciencia Espiritual Antropos6fica, ou Antroposofia, nasceu em 

Kraljeveic (Austria) em 27 de fevereiro de 1861. Depois de terminar seus estudos superiores em 

ciencias exatas, dedicou-se desde 1883 a edi<;:ao das obras cientificas de Goethe, depois, mudou -

se para Berlim para editar urn jomal literario, o "Magazin fiir Literatur". Em 1902, se filiou a 
Sociedade Teos6fica, mas rompeu com sua diretora, Anna Blavatsky, em 1912, para fundar a 

Sociedade Antropos6fica, uma organiza<;:ao dedicada a pesquisas para o desenvolvimento espiritual. 

A partir de 1913, Steiner dedicou-se a uma intensa atividade como conferencista e escritor no intuito 

de expor e divulgar a Antroposofia. Construiu em Dornach (Sui<;:a) o Goetheanum, Sede da escola 

Superior Livre de Ciencia espiritual, que foi destruido em 1922 por urn incendio (e mais tarde 

substituido por urn novo modelo). 

Em 1918, Steiner formula como centro da ideologia antropos6fica a "divisao do organismo 

social em tres partes", base para o "Conceito ampliado de arte" futuramente criado por Joseph 

Beuys. Com esta teoria, Steiner defendia o postulado de uma tripla divisao da estrutura do Estado 

em urn sistema espiritual, politico e economico. A questao social foi o nucleo de sua atividade 

docente nos ultimos anos da Primeira Guerra mundial. Ele previa a derrota da Alemanha e fez urn 

programa para as enormes dificuldades sociais que aconteceriam depois da guerra. Assim, formou 

em 1918 o "Movimento para a divisao tripartida do organismo social". Steiner se propunha a quebrar 

a onipotencia do Estado. Segundo ele, a vida social s6 poderia ser "curada" separando-se Estado, 

Economia e vida espiritual. 0 antigo Estado ja havia ultrapassado todo o seu limite, e o novo Estado 

teria apenas uma missao: proteger os cidadaos de dentro para fora. Para isto serviriam os direitos, a 

policia e o exercito. 0 principia era o de igualdade para todas as pessoas perante o Estado. 0 

Estado nao poderia agir mais como urn empresario economico. T odas as fort;:as que entrevissem no 

processo economico, ou seja, os produtores, consumidores e distribuidores deveriam se organizar 

em gremios cooperatives e viver a fratemidade como principia supremo desta coopera<;:ao. 

Finalmente a arte, a ciencia, a religiao e tambem a escola deveriam estar determinadas basicamente 

pelo principia da liberdade. 

lgualdade perante o Estado e o Direito, fraternidade na Economia e liberdade de espirito. 

Com este movimento tripartite, Steiner evocava conscientemente aos poslulados da Revolu<;:ao 

Francesa. Beuys iria integrar todos estes principios a sua propria doutrina plastica na ocasiao de sua 
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exposiyao (que ocorreu de 30 de junho a 8 de outubro de 1972) na V documenta de Kassel, onde 

apresentou a obra "OrganizaQao para a Democracia Direta mediante referenda". Este trabalho 

consistia em um "escrit6rio de inforrna(/Oes" para discussoes baseadas nos postulados de Rudolf 

Steiner aqui mencionados. 

Como em Steiner, a pedagogia de Beuys estava baseada na ideia de ensinar as pessoas 

atraves da comunicavao oral, alem disso Steiner elaborou inumeros conceitos como: a noQao de que 

o desenvolvimento espiritual do ser humano foi interrompido por um apego excessive as coisas 

materiais; de que a percepyao das coisas espirituais requer uma reeduca9ao da consciencia, ou 

ainda a visao de que as capacidades criativas de cada individuo eram absolutamente inatas; que 

tambem foram fundamentals para a criaQao das teorias educativas de Beuys (Lunch,1992:53). 

Em 1924 Steiner fundou a "Escola Livre Superior da Ciencia e do Espirito", cujo programa 

seguramente tambem serviu para o modelo da "Escola Livre e Superior de Criatividade e 

lnvestigavao lnterdisciplinar" (FlU) fundada em fevereiro de 1974 em Dusseldorf por Joseph Beuys e 

o poeta alemao Heinrich Boll. 0 objetivo desta universidade era reativar o que Beuys titulava de 

"valores da vida", ou seja, liberdade para o ser humano por meio de estimulavao e intercambio 

criativo entre professores e alunos. 

Conforrne ele mesmo admitiu, Beuys estudou os seguintes textos de Steiner: Die 

Philosophie der Freiheit (1894), Das Christentum als mystishe Tatsache (1902), Die Kempunkte der 

Sozialen Fragen (1919), Westliche und Ostliche Weltgegensatzlichkeil (1922), e Eurv1hmie als 

sichtbare Sprache (1927), entre outros. Como Rohan (1979) e Moffitt (1988) encontraram em suas 

pesquisas, muitos elementos que acontecem nos desenhos e textos de Beuys tambem estao ligados 

aos conceitos de Steiner, em particular o estilo dos desenhos e uma predilecao por motives que 

acentuam for9as naturais (Lunch,1992:54). 

Tal como Steiner, Beuys igualmente iniciou sua carreira como um cientista e abandonou 

esta profissao quando concluiu que os modelos propostos pelas teorias positivistas eram muito 

rigidos: 
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·Eu tentei ser um cientista, mas tive o sentimento de que devia esco/her um metoda 

diferente. Eu tinha que produzir alguma coisa que provocasse as pessoas, que provocasse uma 

reaqao mais forte ne/as, a/go que as fizesse pensar sobre o que significa ser humano. Criaturas da 

natureza e criaturas sociais, livres agentes. Questaes como estas eram importantes para mim 

quando eu tomei a minha decisao pela arte como um caminho metodo/6gico para provocar as 

pessoas. Coisas como estas estavam em minha cabeqa quando eu comecet 

{Stachelhaus, 1979:96). 

Na visao Antropos6fica, a ciencia pode ser utilizada para alcangar conhecimentos espirituais 

do ser humano. Nas maos de Beuys, os principios da Antroposofia se tomaram uma busca da 

espiritualidade embutida no cotidiano 

Steiner faleceu em mar90 de 1925, depois de ter realizado grandes contribuigoes nao 

apenas no campo da organizar;:ao social, mas tambem da pedagogia, da medicina, da farmacologia, 

da agricultura, no tratamento de crianr;:as excepcionais, etc. Por oferecer uma altemativa as vis5es e 

solur;:oes vistas pela ciencia tradicional, sua doutrina teve uma grande repercussao e provocou o 

surgimento de atividades antropos6ficas em todos os continentes {Lanz,1984). 

1.1 A universidade 

Em 1941, em bora seus dotes artisticos fossem visiveis, Beuys preferiu optar por seu 

interesse pela ciencia, decidindo-se a cursar medicina, porem, neste mesmo momento, foi 

convocado pelo servir;:o militar, inscrevendo-se na forr;:a aerea. 

Ele inicia seu treinamento militar como operador de radio em Posen e Erfurt. Em Posen, 

durante seu tempo livre, ainda freqilenta como ouvinte as aulas de zoologia, boti'mica e geografia da 

Universidade Nacional de Posen. Posteriormente, e indicado para atuar como piloto de bombardeio 

na Russia sulista, entre a Ucrania e a Crimea. 

No invemo de 1943, Beuys sofre urn acidente com seu aviao JU-87 na Crimea. Na queda, 

foi atirado para fora da aeronave e seu companheiro morreu. Segundo conta, foi encontrado por urn 



38 

grupo de tartaros nomades que passava pelo local do acidente e que o levou para suas tendas. 

Estes tartaros teriam cuidado dele durante vanos dias com seus remedies naturais. 

Envolvendo-o com gordura animal e camadas de feltro para que permanecesse quente e 

alimentando-o com Ieite e queijo ate o seu resgate por uma busca alema que o conduziu a urn 

hospital militar. Beuys cementa est a passagem: 

"Se nao tivesse sido salvo pelos tartaros, eu nao estaria vivo hoje. Eles eram nomades da 

Crimea, em uma regiao, onde nao havia homens da frente Russa ou Germanica, e que nao 

favorecia nenhum dos /ados. Eu ja havia comer;ado uma boa relar;ao com eles que tentaram me 

persuadir a ficar. E clara que o modo de vida n6made me atraia, embora eles estivessem com os 

movimentos mais fimitados naquele tempo. As recordar;oes que tenho sao imagens que penetram 

na minha consci{mcia. Eu me lembro de vozes, do feltro das barracas, do cheiro forte e denso de 

queijo, gordura e Ieite. Eles cobriram meu corpo com gordura, para ajudar a regenerar o calor e 

embrulharam-me com feltro que tambem e urn isoladorde calor" (7isdalf, 1979:16). 

Esta experiencia, assim como toda a guerra em si, permanecera forte na obra de Beuys: 

suas mem6rias, as questoes acerca do futuro da humanidade e o tema do auto questionamento 

estarao muito presentes em seus trabalhos ate sua morte. 

Com o lim da guerra, Beuys retoma para Kleve e decide se dedicar totalmente as atividades 

artisticas. Passa a fazer conslantes visitas ao escultor Walter Brux e ao pintor Hans Lamers. 

Com Brux, ele aprendeu os fundamentos da escultura e informal{5es mais recentes sobre 

Arte Contemporanea; com Lamers, se familiarizou com os fundamentos das novas tendencias 

artisticas francesas. Alraves deles, e admitido na "Liga dos artistas de Kleve", da qual participou 

regularmente ate 1955, apesar de causar intensa polemica nas exposiif6es de grupo da Liga. 

Mesmo suas exposi96es de desenhos e aquarelas de 1946 e 1947 ja lhes pareciam muito 

estranhas. 

Enquanto Beuys dedicava-se intensamente a seu estudos escult6ricos e graficos, produzia 
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paralelamente urn numero surpreendente de desenhos autonomos. Ele passou a entender o 

desenho como uma anotavao em forma de linhas e figuras, ou, como nos trabalhos mais tardios, em 

explana<;Oes verbais para associa<;Oes plasticas e politicas. 

Beuys continua seus estudos na "Academia de Arte de Dusseldorf'. Ao entrar na academia, 

e dirigido para a classe do escultor Joseph Enseling (1886-195?), que ensinou de 1938 a 1952. Em 

pouco tempo, Beuys se da conta de que Enseling, urn discipulo de Rodin, e totalmente academico, 

urn artista para quem a escultura se tratava de uma mera reproduvao. Beuys ansiava per urn outre 

tipo de aprendizado e passa a freqiientar as aulas do professor Edwald Matare. 

Edwald Matare nasceu em 1887, em Aquisgran, estudou entre 1907 e 1912 em Berlim, na 

"Escola Superior de Artes Plasticas" onde foi aluno do pintor expressionista Levis Corinth. Em 1920, 

aparecem as suas primeiras esculturas de madeira que em pouco tempo passam a ser o centro de 

sua cria9ao. Perrnanece em Berlim ate 1932, quando e chamado pela "Academia de Arte de 

Dusseldorf'. Porem em 1933 e expulso da Academia pelos Nacionais Nacionalistas que tomam o 

poder na Alemanha. A escultura de Matare apresentava forrnas extremamente reduzidas e 

estilizadas o que nao condizia com o naturalismo estabelecido e exigido pela doutrina oficial de arte 

do Terceiro Reich. Em outubro de 1945, ele e chamado novamente para o cargo. Matare faleceu em 

1965. 

Assim como seu pupilo Beuys mais tarde, Matare fez uma profunda jomada pela literatura, 

musica e filosofia gerrnanica. Em seus diaries por volta de 1920, ele menciona repetidamente suas 

leituras de Goethe e Schiller, e inicia uma pesquisa das origens N6rdicas da arte e da musica. Como 

Konnertz, Adriani e Thomas (1973) encontraram, Beuys tambem foi urn grande leiter destes temas e 

utilizaria constantemente a mitologia n6rdica na criayao de seus trabalhos. (Lauf, 1992) 

Os estudos de Beuys com o professor Matare foram extremamente importantes. Matare 

ensinava a seus alunos que a arte estava diretamente ligada aos sentimentos e que estes, todavia, 

necessitavam ser controlados e dirigidos. Possuia ideias anrojadas e definidas sobre a escultura: "A 

escullura deve ser como pegadas na areia. Nao quero mais nenhum trabalho de arte estatico. Vou 

fazer urn fetiche (Vellinghausen , 1947:17)". Alem disso, enfatizava a ideia de unidade de cria~tao no 
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processo artistico e perrnitia que seus alunos trabalhassem com materiais ordinaries, o que foi de 

enorme importancia para os trabalhos posteriores de Beuys assim como para a sua compreensao 

sobre escultura e arte. 

As condif(iies dadas por Matare para a criac;:ao do conceito Beuysiano de que "cada ser 

humano e urn artista" esta descrita em uma entrevista que Franz Joseph Van der Grinten conduziu 

com Erwin Heerich, urn estudante da mesma epoca de Beuys (Lauf, 1992): 

"Era dele (Matare) a ideia de que a arte nao se dirige apenas para as capacidades artisticas, 

mas sim para os processes da vida. A estetica nao era vista como algo finito que apenas acontece 

na esfera artistica mas que tambem se desenvolve nos mais variados processos de aprendizado e 

da vida (Lauf, 1992:52). 

Em 1951, Beuys terrnina seus estudos na Academia de Arte de Dusseldorf. Nestes anos na 

academia, Beuys produziu centenas de desenhos, inumeras aquarelas, alem de experimentar e 

anotar todas as suas experiemcias e discutir novas forrnas de arte. Encontram-se entre estes 

trabalhos iniciais mapas da evoluc;:ao humana e genese, esboc;:os, topografias abstratas e desenhos 

do corpo humano. Uma rica criavao de sinais que serao ex1remamente significantes e 

direcionadores para o seu trabalho futuro (Durini, 1997). 

Pode-se dizer que durante a decada de 50, Beuys ira se desenvolver a partir da 

sedimentac;:ao destes sinais apontados nos seus anos de universidade. Beuys desenvolve urn rico 

repert6rio iconogn3fico que fara parte de toda a sua obra. Como parte fundamental deste universo, 

encontra-se a presenc;:a de alguns animais que Beuys elegeu como "especiais". Alem dos animais, 

oulras figuras, como a cruz ou a mulher, lambem vao desempenhar importantes papeis, fazendo-se 

presentes em centenas de trabalhos. 

No pr6ximo capitulo, sera feita uma analise da iconografia da obra de Beuys em que serao 

abordados em ordem cronol6gica os elemento vistos por esta pesquisa como mais significativos, no 

sentido de possibilitarem uma maior compreensao da teia de pensamentos que foi construida por 

Beuys, preparando-o para o salto qualitative que sofrera o seu trabalho a partir dos anos 60 com o 
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seu encontro com o movimento Fluxus e a criaQao de suas teorias artisticas. 
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Capitulo 2 

2. A iconografia de Beuys: os animais, a cruz e a mulher 

A partir de 1951, alem de desenhos e varias esculturas pequenas, Beuys agora tambem 

!rabalhava para encomendas particulares. Seu primeiro trabalho desta ordem foi a execuc;:ao de urn 

!Umulo para Dr. Fritz Niehaus, que hoje esta no cemiterio de Biiderich. 

Em 1952, Beuys participou da exposic;:ao "Ferro e Ac;:o" patrocinada pela 'Uniao dos 

trabalhadores de ferro de Dusseldorf' na qual exibiu uma pequena Piela e recebeu urn premio pelo 

voto do escultor Gerald Marcks. Assim, conseguiu urn contrato com a refinadora de ac;:o de Krefeld 

para produzir uma fonte que foi exposta na exposic;:ao "Art uit Krefeld" no Museu de Stedelijik em 

Amsterda e depois em uma exposic;:ao do proprio Beuys, no patio do "Kaiser Wilhelm Museum", em 

Krefeld. 

Na primavera de 1953, os irrnaos Hans e Franz Joseph Van der Grinten montaram em sua 

casa, na fazenda de Kranenburg, a primeira exposic;:ao individual de Beuys que atraiu uma larga 

audiencia, 162 nomes estavam assinados no livro de presenc;:a, incluindo Harald Seiler, na epoca, 

diretor do Stiidtisches Museum em Wuppertai-Eiberfeld, e que mais tarde organizaria uma exposic;:ao 

das esculturas de Beuys. 

A exposic;:ao de 1953 ja reflete a atividade de colecionadores dos irrnaos Van der Grinten 

dos trabalhos de Beuys. Uma col~ao que hoje em dia possui cerca de 4000 trabalhos entre 

pinturas, desenhos, esculturas, multiples objetos e gravuras. A colec;:ao e urn resultado de 35 anos 

de trabalho em comum. Hans e Franz Joseph Van der Grinten chegaram a organizar cerca de 40 

exposi~tiies nos mais importantes museus e instituic;:5es de arte da Europa, sempre em parceria com 

Beuys (Stachelhaus, 1990). 

Mesmo ap6s ler lerminado a Universidade, Beuys aproveitou a possibilidade que era 

oferecida aos discipulos de Matare de ocupar urn espac;:o na academia designado como "estudio do 



44 

professor'. 0 espago localizava-se no s6tao do edificio, Beuys o dividia com seu colega Erwin 

Heerich. Neste local, como na casa de seus pais quando adolescente, Beuys montou seu laborat6rio 

com plantas e animals. Fazia analises e experimentava todos os produtos quimicos possiveis. Com 

estas pesquisas e todo o seu arsenal de materials e subs!Emcias, Beuys aprofundava o seu 

conhecimento acerca das reagoes fisicas, biol6gicas e sobre todos os processes que se 

desenvolvem no microcosmo assim como acerca das fung6es corporals. 

Como resultado destas pesquisas. alem do estimulo do professor Matare, Beuys passou a 

ocupar-se principalmente com a representagao arquetipica de animals que simbolizassem a 

natureza, o primitivo, ou ainda de elementos intactos pela civilizagao tecnol6gica. Por esta razao, 

elegeu certas especies de animals: lebres, cervos, alces, ovelhas, cisnes, e abelhas serao 

constantemente repetidos nos seus trabalhos. 

Nenhum destes animals pertence a uma escolha arbitraria do artista, mas sim possuem 

conjunta e individualmente simbologias, conteudos e significados que podem ser explicados, ao 

menos parcialmente, pela propria vida de Beuys (Stachelhaus, 1990). 

Desde os dias de sua infancia, os animals desempenharam urn grande papel na vida de 

Joseph Beuys. Sua ideia de ser urn pastor com urn rebanho imaginano, o pequeno zool6gico privado 

que !eve em casa, seu interesse pelo comportamento dos animals e o estudo de zoologia na 

Reichsuniversitat de Posen, indicam a importancia que Beuys dava aos animals. 

Sem duvida. pode-se detectar certas influencias de Matare, especialmente formals, sobre os 

primeiros trabalhos de seu aluno Beuys. Como Matare, Beuys tambem procurava expressar atraves 

do desenho e da pintura a essencia dos animals. Porem Matare levava a redugao do volume plastico 

quase ao geometrico e Beuys buscava ressaltar o lado existencial da natureza do animal. 0 que lhe 

interessava era a interioridade, ou, como colocou Franz van der Grinten, "a inteligencia dos animals, 

sua qualidade mitica e totemica" (Stachelhaus, 1990:63). 

Os animals especiais de Beuys sao o cisne, o alee eo cervo, a ovelha e, principalmente, as 

abelhas e a lebre, que, durante todo o seu trabalho como artista, irao aparecer em muitas relal(6es e 
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nas situac;i'ies mais diversas de seus desenhos, esculturas e ac;oes. 

0 motivo do cisne guarda relac;oes diretas com sua cidade natal. 0 cisne e o animal 

heraldico dos condes de Kleve cuja origem remonta a Lohengrin, o cavaleiro do cisne. Em 1961, 

Beuys rascunhou para a Camara Municipal de Kleve um relevo que representava Lohengrin. 

Uma das imagens que permaneceu claramente presente na imaginac;ao de Beuys foi a da 

torre principal do castelo de Schawanenburg, coroada com a imagem de um grande cisne dourado. 

A imagem do cisne estara constantemente presente em seus desenhos. 0 artista comenta este fato: 

·o interesse pelo cisne nao esla em nenhum momenlo atrelado a urn interesse /ilerario ou 

em qualquer lradic;ao hist6rica especifica. Ele e apenas uma parte do que se sente quando se vive 

neste lipo de regiao.lslo aconteceu como cisne e com muilas outras coisas' (Durini, 1997: 41). 

Ovelhas, alces e cervos sao importantes para Beuys como animais de rebanho. Os 

monumentos com cervo chegaram a constituir um elemento significativo de sua obra. Desde os 

tempos primitivos, o cervo esta relacionado com a ideia de forc;as ocultas: o chifre do cervo, 

pulverizado e queimado, protegia contra a magia negra. 

Na antiga Grecia, o cervo era o animal da deusa Artemis assim como Diana, a deusa 

romana da cac;a, era representada por um cervo. Tambem para os germanos orientais, este era um 

animal dos deuses. 

No con junto, o cervo aparece na obra de Beuys como dedicado a morte. Como por exemplo 

nos trabalhos: Cervo Sangrante, Cervo com cabec;a humana (Fig. 01), Cervo morto e a lua e Cervo 

gigante morto (Stachelhaus, 1990). 
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Fig.01 - Cervo com cabe~a humana. 1955 

Uma importancia parecida tern tambem o alee, 

uma especie de cervo maior que vive hoje em dia nas 

tundras e bosques pantanosos da Eurasia setenlrional e 

no Canada. 0 alee possui dedos grandes e separados 

que lhe permitem mover com seguran<;:a em urn solo 

pantanoso. Diante disso, Beuys ve nesta figura o simbolo 

da fragilidade e do perigo constante. 

Ja as abelhas passam a ser o lema principal dos trabalhos de Beuys de 1947 em diante. A 

primeira apari<;:ao da abelha em sua obra se deu em uma escultura de 1947, intitulada "Abelha 

Rainha I' (Fig.02). 

Fig.02 - Abelha Rainha I, 1947 Fig 03.· Abelha rainhall, 1952 

Esta foi a primeira de uma serie de Ires trabalhos, as outras duas, 'Abelha rainha II", "Abelha 

rainha Ill" (Fig.03 e 04), foram feitas em 1952. Todas produzidas com cera de abelha e madeira. 
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As primeiras duas incorporam ainda pequenas figuras femininas. Beuys comenla estes trabalhos: 

"Todas as Abe/has Rainhas possuem como destaque a/go que e extremamente organico. No 

centro esta um tipo de coraqao do qual as formes irradiam para fora e entao circulam novamente 

para dentro. Na verdade, elas sao totalmente uma pintura organica ( ... )' (Durini, 1997:23). 

As abelhas sao tambem o lema de inumeros desenhos produzidos na decada de 1950. A 

cera de abelha tomou-se entao um material comum as esculturas do artista e, em 1965, o mel 

aparece em sua aqao "Como explicar quadros para uma lebre moria" (Fig.06). 

Beuys conhecia as 15 conferencias que Steiner havia apresenlado em 1923 para alguns 

operarios no Goelheanum em Dornach. Nestas conferencias, Steiner (1923:13) fala das abelhas 

como um animal sagrado desde os tempos mais remotes, "sagrado porque na realidade em lodo o 

seu trabalho permite conhecer ao proprio seu humano". 

Nas conferencias de Steiner, podemos 

encontrar uma descri<;ao muito precisa sobre as 

abelhas e a utilizayao da cera: Steiner refere-se de 

forma figurada a troca do material gorduroso da 

cera para os sistemas crislalizados dos favos: 

Fig.04. Abelha rainha 111,1952 

"Quando uma pessoa recebe em suas maos urn pequeno pedat:o de cera de abelha, 

tern na realidade urn produto intenmedh~rio entre o sangue, os musculos e os ossos. lsto se 

passa tambem no interior do corpo humano com o estado de crescimento. A cera niio se 

torna solida por isso, mas penmanece liquida ate que possa ser transportada ao sangue ou 

aos musculos ou ainda a celula dos ossos. Por conseqilencia, temos na cera de abelha o que 

para nos (no corpo humano) e tido como energia. As abelhas openirias levam para casa o que 

recolhem das plantas e o elaboram em seu proprio corpo convertendo em cera para 

construt:iio dos favos. Mas isso e o que fazem tambem as celulas do cerebro humano. Vao da 
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cabec;a para todo o resto do corpo. E se obse1'11armos um osso, encontraremos em seu 

interior as mesmas formas hexagonais. 0 sangue que circula pelo corpo faz o mesmo 

trabalho das abel has na colmeia" (Steiner, 1923:14). 

Por conseguinte, a ideia plastica de Beuys resulta deste processo especifico: a plastica ou a 

escultura e para ele uma forma<;:ao organica que inicia interiormente. A cria<;:ao do calor, bern como a 

constru<;:ao dos favos de mel, sao interpretadas por Beuys como uma expressao primaria do 

processo de escultura, no qual o organico e o inorganico, em uma liga<;:ao de oposi<;:ao, elucidam o 

modelo de base de escultura: de urn lado, o ca6tico e ftuido processo de reten<;:ao de calor que e 

provido como uma inesgotavel fonte de energia, caracleristica que, segundo Beuys, pode ser 

encontrada nos materials quentes e sensiveis, como a gordura ou a cera, a qual, em seus estados 

de nao forma, pode ser descrita como o amorfo absoluto. Do outro lado, a forma final cristalizada 

existente em urn contexto geometrico e o processo de conversao do estado ca6tico fluido para o 

estado frio organizado. 

E baseado neste interesse que o artista utiliza a cera e a gordura em suas obras. Com o 

auxilio destes materials e possivel trabalhar o processo de movimento entre a simples condit;ao do 

sistema organico para o sistema ordenado e cristalizado. Uma abelha nao tern uma fungao 

individual, ela existe como membro de urn corpo. E como dizer que uma abelha corresponde a urn 

pelo do corpo humano, ou seja, quando se ve uma s6 abelha, nao se !rata de urn individuo, senao 

de uma celula pertencente a urn corpo, assim como uma de nossas celulas da pele, dos musculos 

ou do sangue (Stachelhaus, 1990). 

Beuys comenta sua relagao com as abelhas: 

"0 organismo de calor da colonia das abe/has e sem duvida o elemento essencial de 

conexao entre a cera, a gordura e a propria abe/ha. 0 que tem me interessado sobre as abe/has, ou, 

de preferencia, sobre o seu sistema de vida, e a organizar;ao total do calor muito semelhante a 
organizar;ao de um organismo e a forma escultura/ final dentro desta organizaqao. De um /ado, as 

abe/has tem o elemento do calor que e extremamente forte e fluido e de outro, e/as produzem 

formas esculturais cristalizadas e formas geometricas regulares. Aqui encontramos parte de minha 
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teoria de escu/tura" (Adriani, Konnetz, Tomas, 1979:41). 

Beuys trabalha e se apropria destes elementos para a feitura de suas obras porque 

reconhece a sua dimensao simb61ica. Os trabalhos Abelha Rainha I, II e Ill expressam isso. 

Em uma conversa entre Joseph Beyus e B. Blume e H. Prager, reproduzida em 1975 no 

numero de dezembro da revista Rheinische Bienenzeitung , encontram-se mais algumas 

observagoes de Beuys sobre este lema: 

"Em geral, no contexto mito/ogico, o mel e considerado como uma substancia espiritual e, 

portanto, a abe/ha foi motivo de adoraqao como uma divindade. Existia o culto a Apis. Este culto era 

muito difundido e que no fundo era uma adoraqao a Venus, que se praticava em relaqao com as 

abe/has. Nao se dava valor ao fato de as abe/has comerem o mel, mas sim se observava todo o 

processo como um motivo importante que unia o c6smico com o terrestre e deixava que tudo 

fluisse ... No fundo, minhas esculturas tambem sao um culto a Apis, e nao devem ser entendidas 

como explicaq6es para processos biologicos da colmeia, mas sim como o culto a Apis que significa 

tambem socialismo" (Stachelhaus, 1990:66). 

Outro animal utilizado por Beuys em seus trabalhos e a lebre. Geologicamente, a lebre 

existe M aproximadamente 50 milh6es de anos. Com cerca de 45 especies, e urn mamifero 

existente em todo o mundo. Sua especial anatomia disp6e de patas traseiras alargadas lhe 

possibililam correr muito velozmente quando M perigo e desviar-se continuamente na diregao da 

fuga para enganar os seus perseguidores. A hist6ria cultural da lebre origina-se ha muito. Era urn 

animal sagrado da deusa gerrnfmica da primavera. Assim como tambem a Deusa antropom6rfica 

Unut, na XV dinastia do Alto Egito, levava em cima de sua cabega urn estandarte com uma lebre. Os 

egipcios atribuiam propriedades divinas a lebre devido aos seus excelentes 6rgaos dos sentidos e 

sua velocidade. Cozinhavam-na viva e sacrificavam-na como deusa da fertilidade. Em muitos povos 

como os astecas e os chineses, por exemplo, a lebre e urn animal lunar, por acreditarem ver a sua 

figura na lua (Stachelhaus, 1990). 

Beuys utilizou-se deste animal em inumeras obras e atribuiu a ele complexas simbologias; 
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sua capacidade para ocultar-se, suas propriedades de ultrapassar limites, sua mania de enterrar-se 

Fig. 05- Tumulo de lebre, 1962-67 

e seu carater obscuro, conduziram o artista a considera­

la urn animal multo especial. Para ele, a lebre possui uma 

relac;ao direta com o nascimento e com a terra com a 

qual se funde e por isso e urn simbolo de encamac;ao. 

Devido a sua enorrne fertilidade, guarda forte relac;ao 

com a mulher, a menstruac;ao e todos os processos de 

transforrnac;6es quimicas do sangue: 

"A lebre tern coisas em comum com o cervo, mas eles sao extremamente diferentes no que 

se refere a especializaqao do sangue. Enquanto no cervo o sangue parte do meio do corpo para a 

cabec;a, na lebre ele se dirige principalmente para a parte inferior do corpo. Entao, particularmente 

e/a tern uma ligac;ao com a mulher, com o nascimento e com a menstruac;ao e, de modo geral, com 

todas as transformac;oes quimicas do corpo. A lebre e a encamac;ao do movimento, ela faz com a 

terra, aquilo que nos humanos podemos fazer apenas com o pensamento, atrita, empurra e escava 

a si propria para dentro da materia (a terra). Neste trabalho de penetrac;ao sua energia e direcionada 

para transformar, o que a torna revolucionaria" (Tisdall, 1979:101). 

Em seu trabalho "Tumulo de lebre" (Fig.05), encontramos uma acumulac;ao de substfmcias 

quimicas tais como pinturas, medicamentos, acidos, iodo e ovos de chocolate coloridos. Com esta 

imagem plastica, Beuys rompe com a imagem naturalisla que o titulo sugere. 

Em 26 de novembro de 1965, Beuys realizou o trabalho "Como explicar quadros a uma lebre 

morta" (Fig. 06), onde reuniu diversas qualidades simbolicas do mel e da lebre. Na abertura da 

exposil(ao, na Galeria Schemela em Dusseldorf, Beuys untou sua cabec;a com mel e folhas de ouro, 

tomou uma lebre morta em seus brac;os e andou por toda a exposiyao durante cerca de tres horas 

explicando quadro por quadro para o animal. Depois disso, sentou-se com a lebre em urn banco 

forrado de feltro e recomec;ou a explicar os lrabalhos a ela, so entao, o publico que estava impedido 

de entrar na galeria e apenas podia observar a performance da porta ou da janela da rua, foi 

perrnitido de entrar. 
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A imagem do artista untado, caminhando com o animal marta em seus bravos tornou-se 

uma das imagens mais marcantes dos anos 60 (Tisdall, 1979). 0 artista explica esta avao: 

"Quando co/oco mel em minha cabega, eu estou c/aramente fazendo a/go que tern a ver com 

o pensamento. A habilidade humane nao e produzir mel, mas sim pensar, produzir pensamentos. 

Nesta linha de raciocinio, o carater de morte do pensamento toma-se vivo novamente. Pais o mel e 

sem duvida, uma substancia viva. Pensamentos humanos podem ser vivos tambem, mas podem, do 

;:c;;;,/. mesmo modo, se tamar intelectualizagi5es 

humana e animal. 

mortas e se expresser em "mortas linhas" como 

em conceitos politicos au pedag6gicos. Mel e 

ouro indicam a transformagao da cabega, e, 

deste modo, do cerebra e do nosso 

entendimento como um todo, da consciencia e 

de todos os outros niveis necessarios para 

explicar quadros a uma lebre marta" (Tisdall, 

1979:101). 

Fig. 06 • Como explicar quadros a uma lebre morta, 1965 

Segundo Beuys, este trabalho foi 

tambem urn complexo quadro de explicavao 

sabre o problema da linguagem e do 

pensamento assim como da consciencia 

"Esta pareca sera agao que mais capturou a imaginagao das pessoas. /sto ocorreu porque, 

em um primeiro plano, todo mundo, consciente au inconscientemente, reconhece o problema da 

explanagao de seus pensamentos, particularmente quando o assunto e arte e criatividade, au ainda 

Iadas as questi5es que envolvem um certo misterio. A ideia de explicar a/guma coisa para um animal 

transmite a/go de um segredo do mundo au da existencia que aparece apenas para a imaginagao. 

Um animal marta pode preserver mais forges intuitivas do que algumas criaturas humanas com seu 
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teimoso racionalismo. 0 problema situa-se no contexto do entendimento, pais sao muitos os niveis 

que nao podem ser restritos a uma analise racional. lmaginayiio, inspirayao, intuiyao e desejos 

direcionam-se para o sensa destes outros niveis que tambem fazem parte do entendimento. Este 

pode ser o caminho para entendermos as reaqoes a esta aqao e isto acontece porque minha tecnica 

esta em procurar outros pontos de energia no campo da forya humana, de preferencia no campo 

especifico do reconhecimento ou de reayoes por parte do publico. Eu Iento frazer luz para areas 

complexas da criatividade. Esta e tambem uma tecnica de possibilitar a discussao sabre a posiqao 

humana nestes tempos criticos em que ideais racionalistas e materialistas sao imperetivos, o que 

causa uma perda da imaginaqao, da inspiraqao e da compreensao de outros pensamentos. Entao, 

Iemos novamente a questao: qual e a realidade? E este e o limite da compreensao materialistica 

sabre o que e materia e substancia. Substancia para mim e um grande fluxo que inclui forqas 

evolucionarias, as quais se direcionam para a real ideia de materia, que possui como raiz a palavra 

MATER, de mother (mae), mais earth (terra), como mother earth (mae terra); um p61o espiritual para 

outras abrangencias do conjunto da evoluqao" (Tisdall, 1979:101). 

Alem destes animals apresentados, outros elementos foram inseridos no reper16rio iconografico 

de Beuys. Destacam-se para esta pesquisa a cruz e a mulher. Em 1955, como encomenda do 

colecionador Joseph Koch de Dusseldorf, Beuys projeta e executa uma grande cruz para o tumulo 

dos pais de Koch (Fig. 07), porem esta nunca foi erguida. Este trabalho em ferro fundido deu origem 

a novos estudos, reflexoes e analises que estarao sempre presentes na produqao de Beuys: 

durante a decada de 50 na forma de esculturas e desenho e, a partir da decada de 60, vemos a 

utilizaqao de elementos do Crislianismo em muitas de suas aqaes e paleslras, onde Beuys aplicava 

repetidamente referencias a transubstanciaqao, redenqao, a crucificaqao e ao auto-sacrificio. 

A utilizaqao da cruz tambem demonstra uma posiqao questionadora do artista em relagao ao 

conteudo da crem;:a crista. Beuys tinha uma imensa preocupaqao com o simbolo da cruz. Segundo 

ele, a cruz e urn monumento memorial, urn simbolo da consagraqao. Em seus trabalhos, a cruz pode 

ser vista em diversas conexoes abstratas e representa urn ponlo de intersecgao entre a Antigudade 

eo Cristianismo, bern como entre o Cristianismo eo Materialismo. 



53 

Tambem a conexao entre a Cruz e a rosa adquire 

uma significa9ao particular nos trabalhos de Beuys. Este 

simbolo e encontrado no Cristianismo da Antigudade. 0 

emblema da Cruz envolta com cinco rosas indica para o 

artista a imagem do pentagrama e, na associa9ao entre a 

cruz e o pentagrama, Beuys ve a verdadeira simbologia do 

Cristianismo: 

Fig.07 ·Cruz Krosh, 1955-1956 

"Na realidade, o simbo/o do Cristianismo nf:io e a Cruz, mas sim o pentagrama. 0 

pentagrama, na sua area geometrica, e a unica Figura que e dinamica e ao mesmo tempo pode ser 

desenhada com apenas uma linha ( .. .). 0 pentagrama e o simbolo da dinamica do movimento e 

assim eo simbolo de Cristo" (Adrian!, Konnertz, Tomas, 1979:48). 

Durante os anos de 1955 ate 1957, Beuys 

passou por uma forte depressao. Esta lase e 

caracterizada por profundas duvidas sobre seu 

trabalho. Durante este periodo ele tentou 

tratamentos medicos e esteve hospedado na casa 

de diversos amigos, ja que se encontrava tambem 

com serios problemas econ6micos. De abril a 

agosto de 1957, ele viveu e trabalhou na fazenda da 

familia Van der Grinten. 

Fig. 08. Virgem, 1961 

Segundo relato dos irmaos Van der Grinten, durante este periodo, eles debateram questoes 

espiriluais e produlividade artistica, bern como problemas hisl6ricos. Particularmenle discutiram o 
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Dadaismo. Na fazenda, Beuys tambem desenhou e pintou grande parte do tempo. Nestes trabalhos, 

urn vasto numero de novas imagens juntou-se as de trabalhos executados antes da doen<;a, como 

por exemplo, a figura da mulher {Adriani, 1979). 

A figura da mulher permanecera em muitos dos seus 

desenhos e esculturas. Beuys estabelece para a mulher 

novas dimensoes simb61icas que se integrarao as demais. Em 

sua obra Virgem (Fig. 08), de 1961, Iemos uma ampla 

explana<;ao da dimensao simb61ica da figura feminina para o 

artista. Segundo Beuys, esta obra !rata do elemento feminine 

em si mesmo com todas as suas potencialidades: 

Fig.09-Atriz, 1961 

"Para expressar foryas espirituais e potenciais, eu tendo sempre a usar a figura feminina. 

Apenas quando quero representar uma energia masculina, como em concentrar;i5es intelectuais, ou 

excesso de energias centralizadas na cabe<;a, e que se da a presenr;a da imagem masculina. Eu 

caracterizaria o feminino como uma grande abertura para possibilidades futuras. A habilidade bilsica 

de parir crianr;as, por exemplo, abrange muitos outros niveis de produc;ao, em que o macho e mais 

limitado. A posic;ao her6ica em meu traba/ho e geralmente uma figura feminina e frequentemente 

aparece em desenhos como "Atriz" (Fig. 09). " Virgem" foi entalhado em urn tronco de Teca singular 

em meu quintal. Eta foi reunida em nove blocos separados que podem ser re-arranjados em 

diferentes posir;i5es. Em urn dos estagios, os blocos sao conectados por cordas como membros 

articu/ados ou como as juntas de urn boneco. Urn dos pes e esculpido de urn modo muito primitivo, 

enquanto o outro pe e detalhado e altamente geometrico. Por cima da caber;a da figura h8 uma 

estrutura quadrada; urn elemento Iota/mente abstrato. Esta estrutura representa urn equilibria 

voltado para o masculino, para o frio, duro, cristalizado, por onde demonstro o intelecto masculino. 0 

e/emento feminino e menos endurecido, menos ligado as coisas mundanas. Em "Virgem", a 

estrutura quadrada e uma adverlencia de que a mulher tambem possui o potencial intelectua/" 

(Tisdall, 1973:50). 
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0 principia da confrontac;;ao entre elementos de qualidades masculinas e femininas, bern 

como suas diferentes forc;;as e habilidades, sao sempre evocados nos trabalhos de Beuys e muitas 

vezes se concentram em apenas urn unico elemento de fetiche, como, por exemplo, em cabelos, 

unhas, sangue ou ainda sobre personagens lendarios da biblia ou da cultura n6rdica. 

A constnuc;;ao iconogn3fica da obra de Beuys, realizada durante a decada de 50, pode ser 

vista, de maneira geral, como uma tentativa do artista de encontrar urn novo estilo. Ele passou toda 

esta decada elaborando este idioma pessoal de simbolos e imagens principalmente atraves do meio 

do desenho. Depois deter deixado a academia em 1951, comeyou urn periodo de isolamento que 

refletiu em uma das mais vastas produyaes de desenhos do seculo XX. Beuys viu na pratica dos 

desenhos urn a via para outras realidades do espirito artistico. T rabalhando em quase total solidao 

em Dusseldorf, ele desenhou prodigiosamente centenas de trabalhos em papel: oleos, aquarelas, 

nanquim, lapis e caneta, alem de investigar diversos materials. A intensidade com que Beuys 

trabalhou durante estes anos encontra poucos equivalentes em seus antecessores. Mais tarde 

Beuys se referiria a esta decada como "urn Iongo per'lodo de preparac;;ao" (Temkin,1993:29). 

A linguagem iconografica descoberta nos desenhos de Beuys contem todas as inforrnac;;oes 

que farao parte de sua obra: alquimia, cristianismo, antroposofia, folclore, literatura, hist6ria e 

ciemcia; e revelam a amplitude do pensamento Beuysiano. Os seus desenhos nos convidam para 

uma leitura individual e (mica dentro da arte contemporanea, pois nestes, o Iugar do desenho se 

desloca do Iugar tradicional. Ao Iongo dos anos, seus desenhos moveram-se de esboc;;os para 

quadros negros, do privado ao publico, assim como do estildio ou das galerias para as nuas, revistas 

e televisao. 

Beuys ja desenhava enquanto estava no colegio. "Landescape near Rindem", de 1936, e 

uma das aquarelas sobreviventes deste periodo e refere-se a uma paisagem do Baixo Reno. Ele 

continuou desenhando durante a guerra e, como estudante da Academia de Arte de Dusseldorf, 

precisou adaptar o seu desenho ao idioma exigido por seu professor Edwald Matare. A linguagem 

artistica de Matare reconciliava forrnas abstratas e animais, estruturadas de forma geometrica 

(Temkin,1993). 
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Beuys sempre insistiu que seus desenhos, desde as primeiras tentativas e pinturas da 

adolescencia, continham as sementes da sua futura utiliza~ao do desenho como urn veiculo para 

mudan~as sociais, assim como serviram como fonte para todas as suas ideias e como catalisadores 

do seu trabalho em todos os meios em que foram apresentados. Pode-se dizer que os desenhos de 

Joseph Beuys formariam assim a base tecnica de seu trabalho. 

2.1 • A base tecnica da obra de Beuys: Os desenhos 

Uma intensiva ocupal{ao simb61ica e mitol6gica, assim como a presen9a das ciencias fisicas 

e naturals e os assuntos antropol6gicos, serao as constantes nos desenhos de Joseph Beuys, que 

produz com estes subsidies sensiveis metaforas da vida. Seus desenhos abrirao caminho para 

outras formas de expressao por meio de linhas soltas e do uso de materials incomuns carregados de 

conteudos simb61icos que representavam para o artista o movimento da existencia humana e de 

toda a natureza. 

Beuys realizou atraves dos desenhos a base de seu trabalho, examinou todas as etapas da 

realidade no que se refere as substancias, encontrou relaC(6es ocultas e as esbol{ou com sutileza 

para se transformarem na reserva de sua capacidade de crial{ao artistica. E por isso que seus 

desenhos possuem uma caracteristica de esb09Q, dando urn sentido metaf6rico ao seu horizonte 

reflexivo que compreende que a exist€mcia humana e a criatividade provem de uma unidade 

elemenlar do pensamento 16gico e da intuil{ao. 

0 desenho sempre ocupou uma posil{iio inferior entre as Artes Plasticas durante todo o 

seculo XIX. Sua funl{iio era apenas a de figurar os esboi{Os para pintura ou projetos de arquitetura e 

escultura. Tambem serviam para os historiadores de arte como fonte de compreensao do imaginario 

do artista. Hoje em dia, o desenho e uma arte autonoma (Simmen, 1979). 

Esta emancipal{iio veio com a descoberta de que rabiscos inacabados e espontaneos eram 

capazes de revelar urn universe de imagens extremamente rico em associa96es. 

As transi~toes na Hist6ria da Arte sao sempre seguidas de perdas e ganhos: a transil{ao da 
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escultura para a pintura, por exemplo, significou a perda da terceira dimensao, que, por sua vez, foi 

compensada pela invengao da perspectiva, permitindo aos artistas criar a ilusao de profundidade. 

lgualmente o degrau da pintura para o desenho envolveu a perda de uma dimensao adicional pela 

redw;:ao as caracteristicas unidimensionais da linha. 0 ganho foi o elemento do tempo. No espago 

ilusionario da pintura, muitos estados podem ser representados simultaneamente; no desenho 

contemporaneo, o tempo em si eo (mico estado: vivo, aberto e mutavel. 0 tempo no desenho nao e 

o tempo congelado como na fotografia, tao pouco uma serie de mementos consecutivos capturados 

e reproduzidos per uma camera; mas sim urn memento de troca e de transformal{ao representado 

principalmente pela linha (Simmen, 1979). 

Este estado de transforma~tao pode ser reconhecido nos desenhos de Beuys por meio de 

suas "linhas abertas, frageis e nao perfeitas" (Bastian&Simmen, 1979:91) que sao usadas de modo 

absolutamente intencional, pois, segundo o artista, esta forma de expressar a linha no desenho e 

importante quando se deseja representar algo em urn estado de "abertura", ou seja, "de forma que o 

que se desenvolva flua e viva" (Bastian&Simmen, 1979:91). Desta maneira, Beuys lida como que 

chama de "ideia de substancialidade em urn nivel universal" (Bastian&Simmen, 1979:91), ou seja, 

estariam simbolizadas pelas linhas abertas e as transformalf(ies dos elementos materials contidos 

na natureza, as transforma~t6es dos conoeitos socials, dos eventos reais, da tecnologia, do sistema 

circulat6rio humane, etc. Tude e visto de forma una ou ainda universal, pois, na linguagem de Beuys, 

nao se aoeita a separa~tao entre sujeito e objeto ou entre lema e assunto, os quais sao vistos como 

urn grande sujeito em aberto e em transforma~tao. 

Tambem as tecnicas utilizadas para os trabalhos em papel sao as mais diversas: colagens, 

montagens, sobreposi~t6es, cortes, e os metodos, os mais tradicionais tais como aquarela, guache 

ou oleo sobre papel. No prooesso criativo de Beuys, tudo e pnoveitoso; nao ha objeto ou material que 

nao possa ser transformado: sangue de coelho ou pedal{os de peixe, f6sforo, ferro colorado, Ieite, 

esmalte, folhas de ouro e prata, sao usados em urn infinite numero de associal{6es. 

Do mesmo modo, sao variados e inusitados os suportes usados para desenhar: envelopes, 

capas de livre, paginas de jornal, cadernos, cartas, etc. 
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0 acaso na escolha des elementos e materiais des trabalhos do artista tambem nao e 

acidental, mas uma parte integral do seu processo criativo. Para Beuys, meio e elementos formam 

uma unidade invisivel. Seu processo e uma delicada investigar;:ao des materiais e estes respondem 

atraves da revelar;:ao de suas possibilidades plasticas e poeticas. lsto e particularmente notavel nos 

suportes selecionados, urn velho envelope ou urn papel desbotado, pelo fate de terem side usados 

contem trar;:os da vida que Beuys deseja recordar e despertar para uma nova forma de vida. 0 que 

lhe interessa e a revelar;:ao do inusitado encoberta pelo comum. Para o artista, este e o modo 

verdadeiro e a realizar;:ao pratica de suas ideias sobre reencamar;:ao. Seus desenhos sao modelos 

de urn profane renascimento em uma sociedade utilitaria e descartavel (Simmen, 1979). 

Lapis, caneta ou qualquer outra de suas "ferramentas' sao auxilios para uma meditar;:ao 

sobre destruir;:ao e sobre coisas destruidas. 

lgualmente as cores que o artista utiliza provem desta tentativa de expressar a 

substancialidade des elementos visiveis ou nao, internes ou extemos ao proprio ser humane, que, 

per sua vez, simbolizariam a forr;:a criativa do ser humane capaz de gerar diversas destas 

subsUmcias dentro de seu proprio organismo, ou com a forr;:a de seu pensamento como urn agente 

criador que nao depende de algo extemo para tal. Beuys representa aqui a sua visao de liberdade 

humana, o genero humane e responsavel per seu futuro assim como pelo passado ou presente. 

"Tudo o que eu quero dizer e que eu nao dependo de meu criador ( ... ). Nos nos 

emancipamos por todos os tipos de mudanc;:as e desenvo/vimentos na estrutura da conscii!mcia 

humane e no processo psico/6gico que aconteceu conjuntamente. Minuscules mudanr;:as no cerebra, 

no sistema digestive e em outros sistemas. N6s somes capazes de crier o nosso proprio futuro. Os 

homens precisaram de ajuda ( ... ), mas agora podem continuer o seu processo de transformac;:ao 

sozinhos ( ... ).Liberdade humane e a questao Msica da arte quando voce se entrega completamente 

a eta, este eo conteiido de meus desenhos· (Bastian&Simmen, 1979:92). 

E com esta clara intenr;:ao de encontrar relar;:oes ocultas que sao criados os seus sinais de 

comunicar;:ao, que, atraves de alegorias, encontram sua expressao principalmente pelas retratar;:oes 

naturais com motives de paisagens, apresentac;:ao de animais e da figura humana. Estes "temas" 
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sao elaborados atraves do posicionamento de riscos multo efemeros que pouco a pouco fazem 

surgir modelac,:Oes no papel, com contornos que alternarn entre delicados e intensos, os quais se. 

entrela~tam com as estruturas mais aparentes e as zonas mais escuras forrnando centros 

dominantes. A tensao destes trabalhos esta nos contrastes formals entre a virtuosa conclusao 

grafica e o tra~tado grotescamente fragmentado. Estas caracteristicas, somadas a aparencia de 

fragilidade destes trabalhos, fazem com que as irnagens figurativas tornem-se rnais transparentes e 

duvidosas, no intuito de tornar assim perceptive! aquila que se imagina ser mistico na natureza 

(Adriani, 1979}. 

Assim, as figuras e os elementos nao silo personagens reais em seus desenhos, mas agem 

como sornbras que, segundo o artista, criariam como que p6s-imagens na mente do espectador, 

recorda96es da existencia ou da hist6ria. Estas p6s-imagens, somadas a utiliza~tilo multo particular 

de seus recursos materials, provocariam o espectador, reavivando imagens arcaicas de maneira a 

questionar sobre suas origens. E nos antigos costumes e mitos ou em tralfOS da vida e da tradi~tilo 

que se encontra a evocalfilo do artista a natureza e a hist6ria: uma revelagao e uma conscientiza~tilo 

do curso das realizalfOes humanas, ou seja, questoes que dizem respeito a civiliza~tilo - tudo o que 

o genera humano e sua hist6ria tern forrnado e transforrnado. 

Finalmente, nos desenhos de Joseph Beuys, pobreza ou feiura nao aparecem como 

ant6nimos de opulencia e beleza, mas representam o caminho para a transforrnagao do que 

conhecemos como comum, como cotidiano. 0 artista deseja a revelalfilo da beleza nao pela sua 

representagao ilusionistica, mas a nega com a mistura de elementos impuros e materials 

incompativeis. Desta maneira, consegue revelar o que chama de "outros niveis de realidade". Seus 

desenhos sao uma tentativa de segurar um momenta vivo do pensamento, um momenta da vida e, 

ao afirrnar estes mementos, ele automaticamente rejeita os valores imutaveis (Simmen, 1979}. 

Se os desenhos foram a maior preocupalfilo de Beuys durante a decada de 50, durante os 

anos 60, eles iriam participar muitas vezes como componentes vitals de inumeras ag6es e atividades 

artisticas. Todavia, ap6s ter trabalhado de uma forma bastante isolada durante a maior parte desta 

decada, facilitado em grande parte pela situagao cultural imediata da Alemanha ap6s a Segunda 
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Guerra Mundial, Beuys podia cada vez menos ignorar os acontecimentos artfsticos dos circulos 

internacionais. 

No Capitulo 3, pretendo rnostrar que, ao encontrar-se com os artistas do movimento Fluxus 

no infcio dos anos 60, Beuys reverte suas ideias sobre arte. 0 movimento Fluxus introduziu Beuys 

na importancia do espectador e nas inurneras possibilidades de ret6rica da arte da performance; 

alem disso, este encontro tambem contribuiu para forrnar o repert6rio de elementos materials que 

Beuys passara a utilizar repetidamente. Os artistas do movimento Fluxus impressionaram Beuys 

pelas suas tecnicas orais e visuais de comunica9ao que combinavam musica, pintura e performance 

em uma uniao sinestesica que influenciou muitos artistas da decada de 60 (Lauf, 1992). Pouco a 

pouco, Beuys passou a ver de uma forrna mais concreta o fazer da arte como uma possibilidade de 

integrar diversos campos de a9ao do ser humano e da vida em si; com isso, abandona 

definitivamente o modelo classico que havia herdado durante os seus anos de estudos na Academia 

de Arte de Dusseldorf junto ao professor Matare, passando de urn escultor e desenhista de estatura 

local para urn artista com uma mensagem mundial e uma amplitude internacional. 
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Capitulo 3 

3 .• A passagem de Beuys pelo Movimento Fluxus 

Os anos 60 foram um momenta de reincorporayao da Alemanha ao panorama intemacional, 

e Beuys foi uma importante ferramenta neste exercicio de reconstrucao de uma imagem totalmente 

denegrida pela II Guerra mundial. A recuperacao da Alemanha afetou diretamente Beuys na medida 

em que ele foi eleito como representante do pais em inumeras exposiyi)es intemacionais. 

Como coloca Gonzales (1993), desde o final da Segunda Guerra, os EUA mantinham a 

lideran9a mundial pela sua condicao de ganhador. A situacao particular da Alemanha como pais 

perdedor e ocupado havia criado um sentimento de inferioridade generalizado, que come9a a 

desaparecer na decada de 60. Culturalmente falando, esta foi uma mudan9a que foi muito 

favorecida pelo impulso estatal (lembrando que a primeira grande exposi9ao individual de Beuys foi 

financiada pelo industrial Karl Stroher em 1967- Block Beuys). 0 resultado deste investimento foi 

uma arte extremamente original. Esta politica se centrou na criacao da Documenta de Kassel. Com 

ela, se conseguia, sobretudo, uma plataforma de exibicao alem de cantatas com outros paises. Alem 

disso, Beuys, vivia e trabalhava em Dusseldorf, um Iugar de grande prosperidade economica e que 

sera tambem um dos cenarios de maior debate no terreno artistico. 

A construyao da imagem de Beuys como um artista solido do panorama intemacional se 

produzira em urn momenta de grande influencia neo-dadaista neste panorama, e que, sem duvida, 

foi influenle na inclinavao de Beuys em dire9ao ao gesto na medida em que se distanciava do objeto. 

Um interesse que tambem coincide com um novo planejamento artistico que previa artistas e 

espectadores mais ativos. 

Tambem pode se dizer que muito do desenvolvimento do pensamento Beuysiano se deve a 
aparicao de interesses conceituais em uma arte e em uma sociedade cada vez mais 

conscientizadas. A arte conceitual ira, por meio do proprio conceito embutido nas obras, apresentar 

novas meios para a linguagem artistica, efetivar a desapari~tao pratica dos temas de estilo e, 

finalmente, provocar a ridicularizarao do mercado que as produzia (lauf,1992). 
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Entre 1962 e 1965, Beuys esteve fortemente envolvido com um dos movimentos mais ativos 

deste periodo, o Fluxus, participando de muitos de seus eventos e concertos. 0 Fluxus foi um 

movimento neo-dadaista que surgiu no inicio dos anos sessenta e que tinha por objetivo eliminar de 

uma forma fluida (Fiuxus = ao que flui) os limites entre arte e vida e entre as diversas disciplinas das 

artes como teatro, musica, danc;:a e artes plasticas. Definia-se como um movimento social e nao 

estetico, que pretendia acabar com a obrigatoriedade de uma obra de arte concluida na figura de um 

produto. Para os artistas do movimento Fluxus, mais importante do que esta obra como produto era 

a atitude do artista e o processo de criac;:ao. 

Um concerto Fluxus consistia em uma sequencia de eventos e performances musicais, 

teatrais e indefinidas. Utilizavam-se de todos os meios de expressao e de qualquer tipo de material. 

Diferente do happening, fundado em meados dos anos cinqiienta pelo americano Allan Kaprow, no 

qual o publico tambem participava como ator, nos concertos do movimento Fluxus, prevalecia um 

carater maior de representac;:ao. Os artistas atuavam sobre um cenario diante do publico e separado 

deste. 

Entre os participantes mais ativos do movimento estavam George Maciunas, Nam June 

Paik, Charlotte Moorman, Wolf Vostell, Tomas Schimit, George Brecht, Alison Knowles, Emmet 

Williams, Daniel Spoerri e John Cage. 

Para Beuys, agradava o carater interdisciplinar do movimento Fluxus, a pouca dificuldade 

das a9(ies, a improvisac;:ao das "pec;:as" e o fato de que cada artista poderia levar consigo qualquer 

coisa que desejasse: um piano, uma mesa, uma escada, animais, etc (Stachelhaus, 1990). 

Beuys comenta sua participal(ao no movimento: 

"Havia tantas ideo/ogias e interpretal(6es diferentes do que era o Fluxus como havia 

pessoas, e a chance de trabalhar com pessoas de diferentes opini6es foi um dos aspectos mais 

desafiantes. T udo poderia ser incluido, do rasgar de um pedac;:o de papel ate a formulaqao de ideias 

para a transformaqao da sociedade" (Tisdall, 1979:84). 
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Beuys compartilhava com as ideias do movimento de que a arte nao estava restrita apenas 

aos artistas, mas sentia que esta ideia nao era levada a fundo o bastante e que era necessaria uma 

base te6rica e politica mais clara para que isso fosse aplicado a realidade: 

""E/es seguravam um espe/ho para as pessoas, mas nao indicavam como mudar esta 

imagem. lsto nao quer dizer que eu esteja depreciando o que eles a/canr;aram na direr;ao das 

conexoes entre a arte e a vida e de como a arte poderia serdesenvolvida' (Tisdall, 1979:84). 

Segundo Lauf (1992), em adir;ao ao Fluxus, o advento dos happenings e outras formas de 

arte americana tambem preencheram Beuys com a crenr;a de que o artista poderia ser visto como 

urn elemento vivo e presente no trabalho. Exposiyaes itinerantes, como a do artista Twombly (1963) 

e Pollok, demonstraram altemativas para o formate tradicional da pintura de cavalete com a inclusao 

da liberdade do gesto, da danc;:a e do teatro. Uma grande exposic;:ao intitulada American Painting, 

organizada pelo Museu de Arte Modema expunha as pinturas de Pollok como tambem os trabalhos 

de outros artistas. A exposic;:ao viajou por varios paises da Europa, incluindo Basel, Milao, Berlim e 

Amsterdam. Em 1961, a exposic;:ao foi organizada pelo Museu de arte Modema de Kunstverein em 

Dusseldorf. 0 curador Karl Heinz Hering (com colaborac;:ao de Lawrence Halloway) deu uma 

atribuic;:ao dramatica no texto de abertura da exposic;:ao em que enfatizava a hist6ria de vida de 

Pollock, o que talvez tenha sugerido a Beuys, assim como aconteceu com Iantos jovens americanos, 

de encontrar na figura Pollock uma possibilidade de utilizac;:ao da figura do artista como uma figura 

mitica. 0 prefacio de Halloway foi particularmente importante na tentativa de fundir a expressao 

pessoal, mitica e her6ica de Pollock, descrevendo-o como urn descendente de urn movimento 

intelectual europeu: o Romantismo. Alem disso, a descric;:ao de Halloway sobre o metodo de Pollock 

de ir cobrindo o plano pict6rico com movimentos ritmicos, alem das inumeras imagens de Pollock 

que eram fomecidas pela midia, poderiam ter influenciado Beuys na formulac;:ao de suas ac;:6es3 

"ritualisticas". 

Lauf ( 1992) coloca ainda que a importancia de Cage no clima artistico do final da decada de 

50 - e de sua afirmac;:ao de que compositores como Erik Satie eram indispensaveis - provocou a 

3 Beuys titulava suas performances de ayt)es. 
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infiltragao dos princlpios da teoria musical para dentro do trabalho dos artistas do Fluxus e, logo em 

seguida, para os trabalhos de Beuys. A musica nao era urn elemento presente no trabalho de Beuys 

antes de ele se encontrar com Nam June Paik em 1959, e com o Fluxus em 1962; o seu retorno a 
musica urn ano mais tarde, com trabalhos como Sinfonia Siberiana (Fig 10), de 1963, estava 

diretamente ligado a estes encontros. 0 proprio Beuys coloca que o seu principal interesse no 

movimento estava na forte presenva acustica ou no carater musical que ali circulava: 

"Os concertos do Fluxus eram elaborados por pessoas que tinham mais interesse em som 

do que em pintura ou escu/tura ( ... ). Sua atitude era revolucionaria e rompia com a ideia tradicional 

de concerto. Os trabalhos eram apresentados simultaneamente ou entao um depois do outro com 

trocas muito rapidas. Frequentemente havia um piano, uma escada ou baldes de agua. Tudo era 

improvisado. 0 elemento acustico e a qua/idade escultural do som sempre foram essenciais para a 

minha arte, ( ... ) talvez meus estudos de piano e violoncelo influenciaram-me nisso. E havia ali o uso 

do som como material de escultura. Uma expansao total da compreensao de escultura no sentido da 

utilizagao do material. Assim, materiais s61idos como metais, barro e pedras eram unidos por sons, 

barulhos ou melodias. 0 uso deste tipo de linguagem fazia com que tudo passasse a ser assunto 

para escultura, na medida que todas estas coisas tomam uma forma atraves do pensamento, entao 

pensamento tambflm poderia ser considerado como um meio plastico" (Durini, 1997:27). 

Nos dias 2 e 3 de Fevereiro de 1963, em colabora<;:iio com os seus alunos, Beuys organizou 

o primeiro sarau do movimento Fluxus na Academia de Arte de Dusseldorf , o "Festum-Fiuxorum­

Fiuxus". Nesta ocasiao, Beuys apresentou as suas primeiras ag(ies: "Concerto para dois musicos" e 

"Sinfonia Siberians, parte 1" (Fig. 10). 

"Esta foi a minha primeira aparic;ao publica no Fluxus. Eu fiz parte de uma composiqao com 

George Maciunas, Alison Knowles, Addi Koepke e Dick Higgins e apresentei dois trabalhos. Na 

primeira noite, apresentei "Concerto para dois musicos", que durava em torno de 20 segundos. 

Eu atuava no intervalo entre duas performances. Coloquei um brinquedo de corda em cima de um 

piano, eram dois pequenos tocadores de tambores, que deixei tocando ate que a corda acabasse. 

As pessoas do Fluxus acharam que esta breve apresentaqao foi 6tima, mas a aqao da segunda 

noite talvez tenha sido muito violenta, muito complicada e muito antropol6gica. Ao contrario disso, a 
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"Sinfonia Siberiana, parte 1" continha tad a a essencia das minhas futures atividades e 

construqaes . Eu pensei em um conceito mais abrangente do que o F/uxus poderia ser. Era uma 

composic;ao livre a partir de "La Messe de Pauvres" de Erik Satie e harmonies de seu "Sonneries de 

La Rose Cruix". ( .. .). Eu amarrei uma lebre marta em um quadro negro e cobri um piano com 

pequenos montes de argi/a. Estes estavam conectados com ramos de pinheiro e arame, formando 

um sistema eletrico que era conduzido ate a lebre, que teve seu coraqao arrancado. A/em disso, a 

composiqao era( ... ) interrompida par series de frases que eu escrevia no quadro negro. E/as eram 

apagadas e eu me esquecia do que elas continham: entao n6s poderiamos dizer que isto era uma 

intuiqao que desaparecia ... Depois, enrolei novamente o arame e este ponto da aqao estava 

terminado. ( .. .) eu usei a lebre, a qual aparecia aqui pe/a primeira vez em came, nao com a intenc;iio 

da /ebre em si, mas numa tentative de expresser a transformaqao da materia, nascimento e morte 

(Durini, 1997:28). 

Seguiram-se muitas outras apresentag6es ate o ana de 1965 quando Beuys se separa 

definitivamente do movimento, embora alguns dos participantes do Fluxus, como, por exemplo, Wolf 

Vostell, nunca tivessem aceitado que Beuys fosse urn "verdadeiro Fluxus"; acusavam-no de nao 

comungar com as intenl(oes do movimento. De fato, Beuys tentava criar uma teoria que fosse alem 

dos happenings comumente apresentados e que possuiam como palavra de ordem uma atitude de 

provocaqao neo-dadaista. A provocal(ao, para Beuys, deveria agir nao apenas como algo que 

chocasse os espectadores, a critica ou o mercado, mas sim como uma especie de "empurrao de 

energia" que fosse capaz de eslimular o proprio pensamento. 

Acredito que Beuys esteve interessado no movimento Fluxus muito mais devido ao seu 

carater interdisciplinar e antiortodoxo no sentido da utilizal(ao de meios e materials do que por estar 

preocupado em ser urn integrante oficial do movimento. Ele sabia que o Fluxus tambem lhe era 

importante por ser uma possibilidade de mostrar o seu trabalho para urn grande publico. Ele soube 

aproveitar esta oportunidade e, como novamente coloca Lauf (1992), a partir do momento em que 

ele absorveu as lil(oes de Paik, Maciunas e Cage, p6de montar o seu proprio corpo de trabalho de 

uma forma mais original, ousada e aberta. Agora, esta nova forma de trabalhar poderia ser unida a 

uma mensagem mais pessoal, a qual tinha por sua vez muito mais de sua formaqao inicial do que 

das !endencias intemacionais de arte. 
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Na essencia, o que Beuys mais encontrou neste movimento foi a base artistica adequada 

para elaborar e amadurecer as suas teorias. Ensinando como professor de escultura monumental na 

academia de Arte de Dusseldorf desde 1961, naquele ano, o artista ja se encontrava muito ocupado 

em formular as suas novas concepc;:oes sobre arte. 

Ac;:5es como "Concerto para dois musicos" e "Sinfonia Siberiana, parte 1" (Fig. 10), ja 

apontavam para "algo mais". Beuys desejava analisar as forc;:as e tens5es que ocorrem entre p61os 

contraries: nascimento e morte, frio e calor, amorfo e cristalino, assim como dos aparentes inicios e 

fins. 0 que lhe interessava era mostrar o movimento de passagem entre caos e forma. A base de 

sua Teoria da Escu/tura. 

3.1- Apresenta~o da Teoria da Escultura 

Gradualmente, para Beuys, a escultura passou a ser vista como algo que abrac;:ava a tudo e 

que se sobrepunha as intenc;:Oes artisticas de carater especlfico. A escultura passa a ser admitida 

como um resultado da soma dos processes de 
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Fig.10- Sinfonia Siberiana, parte 1, 1964 

desenvolvimento do pensamento e da intenc;:ao 

humana. Ou seja, para o artista, toda a forma de 

criatividade viria de certas forc;:as da imaginac;:ao livre 

(pensamento) para ser direcionada (intem;ao) para as 

ac;:Oes humanas e para a forrnulac;:ao da linguagem. 

Este novo conceito artislico alargava os limites tradicionais das artes plasticas, e Beuys 

insistia na forc;:a espiritual de suas obras, em um ambiente em que a palavra "espiritual" vinha 

acompanhada de preconceitos e de inimigos. Fatos que contribuiram diversas vezes para as 

inumeras discussoes quanto a validade destes trabalhos dentro da realidade artistica. Porem, 

indiferente, os objetivos de Beuys eram claros: 
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"Meus objetos serao vistas como estimulantes para a transformac;ao da ideia de escultura ou 

de arte em geral. 0 que devera provocar pensamentos sabre o que e a escultura e como o conceito 

de esculpir pode ser estendido aos materials invisiveis que sao usados por todo mundo: Escu/tura 

como um processo evolutivo: Todo mundo e artista" (Tisdall, 1979:7). 

Neste slogan "Todo mundo e artista" pode-se encontrar a formula<;iio mais clara das 

inten96es de Beuys. Significa um "Conceito ampliado de arte" no qual o processo inteiro de se viver 

e visto como um ato criativo. 0 "Conceito ampliado de arte" defende a aplicagao da arte em todos 

os campos da sociedade. 

Para Beuys, este processo de compreensao do mundo se inicia com a escultura. Em suas 

a96es, instala96es, objetos, desenhos e multiplos, como tambem em suas atividades pollticas 

voltadas para a fundagao de partidos e manifesta96es ecol6gicas, existe uma forte vontade de 

configurar um "processo escultural". 

E e atraves do elemento material que Beuys consegue apresentar esta ideia. 0 elemento 

material e admitido como substancia porladora e transporladora de significado. Ao Iongo dos anos, 

suas esculturas foram sendo planejadas como um veiculo destes significados que abrangem e 

revelam toda a sua compreensao pessoal sabre as energias que direcionam a vida. Segundo o 

artista essas energias nao sao sempre visiveis, tangiveis ou acessiveis para analise e a sua 

percepc,:ao ou incorpora<;ao tern sido freqi.ientemente marginalizadas pela arte. 

0 que era normalmente compreendido como escultura, na visao de Beuys, era alga vista 

como fixo ou como um objeto esteticamente embelezado e que teria apenas um efeito extemo, 

permanecendo na superficie do conhecimento. Um limite que, para o artista, deveria ser rompido, 

ultrapassado. 0 que lhe interessava, e que foi enfatizado em todos os seus trabalhos, era analisar 

as forc,:as esculturais advindas de elementos materials como feltro, gordura ou mel: elementos 

presentes na vida cotidiana do ser humano. 

A experilmcia escultural era vista como alga em transformac;:ao, um fenomeno flutuante 

contrano a tudo o que era fixo. Era dentro deste conceito que Beuys acreditava encontrar um modelo 
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seguro para conduzir o trabalho de arte como urn estimulante da criatividade individual e de novas 

possibilidades politicas. 

Assim, o conceito de escultura de Beuys era de fato urn sin6nimo de alargamento da arte. A 

pergunta principal de Beuys era: quais sao as fon;;as que conduzem o conceito de esculpir ? 

(Kuoni,1990:91) 

Fig. 11 • Cadeira Gorda, 1964 

Segundo o artista, e no processo da criavi'io e 

organizavao do pensamento que estaria o carater 

primario da escultura. Dessa maneira, a capacidade 

humana de fixar processes de pensamento em 

movimento e direciona-los para atitudes sociopoliticas 

passa a ser considerada urn importante meio de 

esculpir. Vejamos os depoimentos de Beuys: 

"Quando eu falo sabre pensamento eu estou falando sabre forma. As pessoas devem 

considerar as ideias como o artista considera a escu/tura; a busca da forma criada atraves dos 

pensamentos" (Dia Art Fundation, 1988:26). 

"Para mim, a formavao do pensamento ja e escultura. 0 pensamento e escultura. E e clara, 

linguagem e escu/tura. Eu movo a minha laringe. Eu movo a minha boca e o som e uma forma 

elementar de escu/tura. 0 ser humano nao pensou muito ate agora sabra a escultura. Nos 

perguntamos: 0 que e escultura? E raspondemos: Escultura! 0 fato de que a escu/tura e uma 

criaqao muito mais complexa tem sido neg/igenciado. 0 que me interessa e que a escultura 

materializa uma definiqao de ser humano. Minha teoria depende do fato de que todo o ser humano e 

um artista. E eu tenho que encontra-lo quando ele esta livre, quando ele esta pensando" 

(Kuoni, 1990:91 ). 

Beuys ve o proprio pensamento como urn dos urn dos seus materiais prediletos, 

possivelmente porque, sendo proprio do homem, lhe permitia fazer esculturas com os homens 
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diretamente. 0 pensamento como material pode resultar a primeira vista constituido por uma 

natureza intangivel. Porem, se o material pensamento liver como inconveniencia o indetemninado, 

!era a seu favor, pelo mesmo motive, a grande pemneabilidade para novas pensamentos 

(Gonzales, 1993). Ou seja, reforca a ideia de abertura da obra de arte defendida por Beuys. Assim, o 

pensamento tambem pode ser vista como urn elemento material no concerto Beuysiano. Porem, este 

material tern como ferramenta de trabalho a linguagem. Ela permitira ao homem "tamar real", em 

uma especie de transubstanciayao do pensamento. 

Feltro e gordura serao, por outro lado, dais importantes elementos materials que 

protagonizarao a obra de Beuys a partir do ano de 1963 e que foram escolhidos pelo artista 

justamente por estimularem o pensamento. Em 18 de julho de 1963, durante uma noite em que Allan 

Kaprow fez uma conferencia intitulada "Kolumba Churchyard" na Galeria Zwimer, em Colonia, 

Alemanha, Beuys exibiu a sua primeira a9ao utilizando a gordura. 0 feltro tambem aparece aqui em 

urn pequeno objeto. 

Beuys tentava expressar a sua nova teoria (Teoria da escultura), criando alga palpavel para 

ela. A gordura, por exemplo, que ja havia aparecido em seus desenhos, agora se tornaria uma 

realidade concreta por meio de suas a96es. 

No ano de 1964, Beuys comeya a ser mais reconhecido artisticamente, sendo convidado 

pela primeira vez para participar da Ill Documenta de Kassel4 onde apresentou desenhos e 

esculturas feitos entre 1951 e 1956. 

Tambem em 1964, Beuys produziu as obras "Cadeira gorda" (Fig.11), "Cantos Gordos" 

(Fig.12) e "Cantos de Feltro" (Fig.13) que "apresentam" publicamente sua Teoria da Escultura 

atraves da fomna e dos elementos materiais componentes das obras. 

A Teoria da Escultura faz uma associayao entre caracteristicas fisicas de elementos 

materiais, como a gordura, e caracteristicas de estados psicol6gicos humanos, como o desejo. Ou 

seja, Beuys compara as rea96es fisicas do elemento material, quando submelido ao calor ou ao frio, 

3 A Documenta de Kassel foi fundada por Arnold Bode em 1948 e e urn dos mais significativos eventos do circuito 

artistico, sendo realizada a cada cinco anos na cidade de Kassel, Alemanha 
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com as reagoes psicol6gicas humanas que iriam igualmente do estado ca6tico e indeterminado para 

o estado determinado e ordenado. Segundo o artista, ca6tico e o estado da materia-prima (bruta) 

e desencadeadora de desejo e energia. Beuys a caracterizou como "quente". Ordenado e o 

estado do material que foi processado ou formalizado. Aqui, a materia adquire forma e 

defini~ao e aparece no estado cristalino. Beuys caracterizou este estado como "frio e 

intelectual". 

Beuys comenta esta relagao: 

" (...) pensamento, sentimento e desejo sao afetados pe/a escultura. 0 pensamento e 

representado pe/a forma, o sentimento, pe/o movimento ou ritmo e, o desejo, pela forga ca6tica. lsto 

explica o principia de minha obra Cantos Gordos. A gordura na forma /iquida se espalha 

caoticamente e sem forma ate que se solidifica na forma diferenciada de um canto. Entao ela vai do 

principia do caos ao principia da forma atraves do desejo de um pensamento" (Kuoni, 1990:78). 

Beuys elaborou um diagrama para ilustrar sua Teoria da Escultura: 

extremo de calo e desejo cora~ao e senlimento excesso de intelecto 

Caos Ordem 

lndeterminado Determinismo 

Orgilnico Cristalino 

Calor Movimento Frio 

Expansao Sentimento ContraG§o 

Natureza Alma Espirito 

Desejo lntelecto 

!nconsciSncia ConsciSncia 

lntui9ii0 Pensamento 
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Se conduzido para urn nivel psicol6gico, este e urn diagrama em que num extrema existem 

aqueles individuos que sao motivados pelo calor ca6tico e pelo desejo; no centro, estao aqueles que 

sao governados pelo sentimento e pelo coragao; e, no outro extrema, estao aqueles individuos que 

atingiram o estado super intelectualizado (Tisdall, 1979). 

Segundo o artista, deveria haver urn equilibria entre estes estados. Equilibria, reintegragao e 

flexibilidade, num fluxo continuo entre as areas do pensamento, sentimento e desejo. No processo 

de moldagem da arte, estaria uma metafora para a moldagem da sociedade. 

Fig.12. Cantos gordos, 1964 

Beuys ve na gordura o material ideal para a 

demonstragao de sua Teoria da Escultura pelo fato de 

possibilitar a exemplificagao concreta dos seus dois extremes: 

quando quente, e urn liquido fluido, ca6tico e sem forma; 

quando resfriada, toma-se urn solido definido e ordenado: 

"Minha intenr;ao inicia/ ao usar a gordura era causar uma discussao. A flexibilidade do 

material atraia-me parlicularmente nestas rear;aes dadas pela mudanr;a de temperatura. Esta 

flexibilidade e psico/ogicamente efetiva: as pessoas instintivamente a sentem e a relacionam com 

processos infernos e sentimentos. A discussao que eu quis gerar era sobre o potencial da escultura 

e de cultura, o que elas queram dizer, sobre qual linguagem, sobre quais produqi5es humanas e 

criativas? Entao eu peguei um ( .. .) material que era multo basico para a vida e que nao estava 

associado a arle. Naquela epoca, enquanto eu ainda nao as havia exposto, estudantes e artistas 

que haviam visto a peqa, tiveram algumas reaqi5es interessantes, as quais confirmaram os meus 

sentimentos sobre o efeito de colocar gordura em um canto. As pessoas comeqavam a rir, se 

punham nervosas ou tentavam destruir o trabalho ( ... ) Eu a coloquei sobre uma cadeira para 

enfatizar isso, pois a cadeira representa um tipo de anatomia que e humana, e e ocupada pela area 

dos 6rgaos ligados a processos digestivos, excretivos e sexuais, onde ocorrem interessantes 

transformar;aes quimicas relacionadas psicologicamente ao desejo. ( .. .) Agora, 15 anos depois, eu 

posso dizer que sem "Cadeira Gorda" e "Cantos Gordos" como veiculos, nenhuma de minhas 

atividades posteriores teriam lido o mesmo efeito. Estes trabalhos iniciaram um processo quase 
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quimico entre as pessoas, que teria sido impassive/ se eu apenas tivesse fa/ado teoricamente" 

(Tisdall, 1979:72). 

A gordura e um material orgamco que e queimado internamente pelo organismo. 

Plasticamente, possibilita uma cornposic;:ao livre devido a seu potencial dinamico que permite 

resultados relativamente abertos. Beuys busca movimenta-la de urn estado ca6tico e sem forma 

para formas simples, para cantos de gordura. E neste movimento, estaria representado, para o 

artista, as polaridades entre o "ca6tico- fluido" e o "mental-formal". 

Na obra "Cadeira gorda", o final das cunhas pode ser visto como urn canto ou uma meia 

cruz que e corlada pela rnassa de gordura nela sobreposta. Para Beuys, os cantos representam a 

base do nosso presente social, com manifestac;:oes em nossos quartos quadrados, edificios 

quadrados e cidades quadradas, tudo construido sobre combinac;:Oes de angulos retos. lsto 

representaria o sistema coordenado da cultura, da ciencia e dos nossos processes de vida. Assim, 

colocando em urn canto urn material de potencial ca6tico corno a gordura, Beuys provocaria uma 

transformac;:ao quimica neste estado. 

Fig. 13- Cantos de Fellro, 1964 

Ha tambem a presenc;:a da gaze. Em "Cantos Gordos", a 

adic;:ao de urn filtro de gaze representa a membrana que deve ser 

quebrada ou penetrada. Sua func;:ao e semelhante a de urn 

isolador que separa uma area da outra. Tern tambem uma funl(ao 

de area transferencia na medida em que a gaze e urn material 

poroso, sugerindo que o que passar por ela sera purificado ou 

refinado. 

Comparativamente, enquanto a gordura se insere nos outros materials sendo gradualmente 

absorvida e provocando urn processo de infiltrac;:ao, o feltro absorve a tudo o que entra em contato 

seja gordura, sujeira, p6, agua ou som. Ao contrario da gaze, o feltro nao deixa que as coisas 

atravessem-no, mas as satura na sua superficie, tornando-se mais apertado e mais dense e ate 

mais efetivo ainda em seu poder isolador (Tisdall, 1979). 
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0 feltro e urn material natural construido de camada em camada por pelo animal 

(principalmente de coelho). As camadas sao prensadas, dando-lhe densidade. Nao tern nenhuma 

trama como os demais tecidos e, conseqi.ientemente, e flexivel, podendo ser puxado ou estirado em 

sua forma apesar de ser urn material de qualidade s61ida e estatica. Por causa de sua 

homogeneidade pode criar efeitos de isolamento e preserva9i§o do calor. Assim, o feltro e urn 

isolador e age como uma coberta protetora contra outras influencias. Se transportado para urn 

universe humane, pode-se dizer que o feltro tern urn duplo carater: por urn !ado e negative, pois 

expressa a incapacidade de se comunicar, e por outro e positive, servindo de protec;:ao contra as 

influencias extemas como frio, calor ou som. 

Beuys compreende estes elementos materials como substancias de significac;:ao 

transcendente. Com a transcendencia, surgem novas perspectivas para a compreensao da arte, 

fomecendo imagens paralelas a uma realidade diretamente visivel. 

Materials como feltro, gordura ou cera de abelha, tendem em geral a deixar de se mostrar 

apenas como uma superficie material para, atraves de certas relac;:5es formais, se apresentarem, por 

exemplo, como indeterminac;:ao, caoticidade, indistinc;:ao e assim por diante (Naves, 1998). 

Este modo inovador de tratar os elementos materiais, explorando as mais diversas formas 

de associai{OeS e canalizando-as em seguida para suas teorias, foi urn dos pontes determinantes da 

posterior importancia de Joseph Beuys a toda uma forma de pensar e fazer na arte contemporanea. 

Atraves da Teoria da Escultura e do Conceito ampliado de arte, a obra de arte passa a ser vista 

como uma estrutura basicamente aberta e, sobretudo, aberta as influencias da realidade empirica. 

Como colocou Reis (2000), atraves de Beuys, os artistas puderam dar outros significados a 

ac;:ao criadora. "A pratica da arte em Beuys se da sempre pela vontade, pelo pensamento e 

sentimento como modo de realizar a vida. Essa ideia de arte transformadora que perpassa sua obra 

e a hist6ria da cultura, do proprio devir " (Reis, 2000:9) . 
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Assim, durante a decada de 60, Beuys se desenvolveu como urn performer. E na sua busca 

por uma linguagem de a96es, que melhor ensinassem os seus principles criativos, Beuys alcanvou 

uma variedade de suportes. No capitulo seguinte, buscarei expor o universe desta linguagem 

perfonmatica que, a partir de 1963, se prestava para a enunciavao de assuntos que nao tratavam 

mais de sua hist6ria pessoal (como na decada de 50), mas sim de sentimentos sobre o bern geral 

humane que, segundo Beuys, estavam impresses em suas teorias. 
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Capitulo 4 

4. As a~aes de Beuys 

Para realizar suas al{6es, Beuys aproveitou todos aqueles elementos que correspondessem 

a sua imagem pessoal do mundo. Uma imagem que, por um !ado, se apoiava em seus estudos 

cientificos e, por outro, na sua analise holistica do ser humano. Estes trabalhos, feitos a partir de 

"elementos materiais energeticos", sao os meios para uma transformayao concreta das ideias 

concebidas como arte e que, segundo o artista, "se apenas as tivesse pintado, nunca teriam 

passado de meros quadros" (Stachelhaus, 1990:144). Assim, concretiza-las em forma de agiies foi 

um percurso considerado natural e necessario. 

Durante as agiies, Beuys utiliza suas "ferramentas de trabalho": gordura que protege, feltro 

que esquenta, cobre que conduz, mel que alimenta, baterias que se recarregam de energia. Utiliza 

ainda transceptores, receptores, filtros, emissores, gravadores, telefones ou radiografias. T rabalha 

com sangue, excrementos, esparadrapos, gazes, agulhas de injegao, ossos, pelos, unhas, gelatinas, 

escadas de mao, liquidos, margarina, quadros negros, inumeros tipos de sons como de piano ou 

pratos ou, ainda, interessantes mecanismos criados para abafar ou amortecer estes, agindo de 

diferentes maneiras. 

As vezes, repete seu repert6rio, as vezes, o varia. Elementos ja conhecidos aparecem em 

um conjunto diferente. Combina os elementos materials sempre originando novas questoes, lens6es 

e relagoes. Uma coisa passa a ser outra coisa, o que era elemento de uma al(aO passa a atuar como 

objeto de reliquia em outra ou passa a se tamar um objeto de exposil(ao. 

0 elemento acustico tambem esta sempre presente e freqiientemente e usado com a 

intenl{ao de demonstrar a possibilidade de outros niveis de comunicagao, alem da linguagem 

humana. A mesma razao pela qual utiliza os animais: lebre, coiote ou alee. Beuys deseja que a 

intuigao seja vista como uma forma de comunical(ao. 
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Gada uma das ay5es e uma indical(ao de que para a existencia humana, nao apenas o 

intelecto, mas tambem todas as formas de sensitividade e intuic;;ao sao igualmente significantes. 

Beuys queria que as pessoas deixassem a intuil(ao falar. Que tentassem adivinhar o que era. Para o 

artista, ao se tentar adivinhar algo, colocava-se este algo em movimento, criando uma circularidade. 

Porem, todos os elementos das al(6es sao organizados de fomna extremamente precisa. 

Gada momento da al(ao e planejado e pensado como parte de urn todo que ira levar ao espectador 

a ideia principal. 0 intuito de Beuys e sempre o de "perfomnar" uma especie de ato teatral intenso em 

que a presenl(a do elemento material e suas reay6es visiveis ou invisiveis irao provocar algum tipo 

de rompimento nas fomnas tradicionais de pensar. 

Em todas as suas ai(Oes, Beuys agia de maneira concentrada no objetivo de fomnar urn 

conjunto de atividades que demonstrassem as suas ideias sobre o desenvolvimento da consciencia 

e das habilidades humanas. 0 que buscava com suas ai(Oes nao estava ligado a questoes esteticas 

ou fomnais: o importante era demonstrar de maneira visual uma dedara<;ao sobre seu modo de vera 

vida e a arte. Aquilo que chamava de "reino novo da existencia" e pelo qual os seres humanos 

deveriam trabalhar para realiza-lo. Urn "reino" que pretende reconstruir espiritualmente a unidade do 

ser humano. Onde natureza e civilizac;ao, ser humano e tecnica, arte e vida, teriam suas dimens6es 

igualadas. Do mesmo modo, as energias visiveis e invisiveis presentes no contexto da sociedade e 

do trabalho artistico conviveriam juntas. Assim, gordura, cera de abelha, mel, feltro ou cobre sao 

utilizados como representantes destas energias. 

E por isso que frequentemente Beuys repete os mesmos modelos de representac;ao, os 

mesmos objetos e os mesmos materiais. As ay6es conectam-se entre si por meio destas repetiy5es. 

E como se cada uma existisse como mais urn capitulo de sua teoria sobre o caminho para este 

"novo reino". Durante toda a sua vida Beuys se ocupou de contar esta hist6ria na qual cada urn de 

seus trabalhos representa uma palavra, urn gesto ou urn momento. Gada trabalho e uma nova 

versao para o mesmo lema basico: o ser humano. E e atraves da soma, ou do conjunto, que Beuys 

acredita tomar este lema mais compreensivel. 
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Cada agao corresponde a uma situagao escultural e e uma demonstragao em tempo real de 

sua Teoria da Escultura. 0 artista busca enfatizar este processo escultural atraves do carater de 

movimento da agao e da longa duragao de cada uma. E assim Beuys elucida gradualmente sua 

concepgao sabre os campos expandidos da existencia humana que, para ele, sao criados 

basicamente atraves do desenvolvimento das capacidades individuals. 

Na jungao entre agao e conceito, Beuys procura recorrer a estados que nao sao 

intelectualmente compreensiveis, ou melhor, diretamente compreensiveis. E no tempo de absorgao, 

no movimento interno de cada pessoa de tentar transformar uma imagem intuitiva em alga racional e 

ordenado, esta o processo de moldagem primaria da escultura, a moldagem do pensamento. Sua 

passagem do estado ca6tico e sem forma para um estado ordenado e intelectualizado. A base de 

sua Teoria da Escultura. 

No texto a seguir serao descritas e analisadas sete agoes de Beuys. E importante destacar 

que a descrigao destas ai{Oes e uma tarefa delicada para quem nao as presenciou. Na bibliografia 

pesquisada, e escasso o material referente a estas descrii{Oes. Alem disso, como destaca Coelho 

(2000), ler uma descrigao das ai{Oes de Beuys e "uma forma de entrar em contato com uma 

informagao cultural que nada se aproxima do fato e da sensagao de quem [a] presenciou ( ... ) nada 

( ... ) permite a reprodugao e a apreensao do que efetivamente se passou naquele Iugar, do que 

significou aquela experiencia ( ... ) nem mesmo um filme que tenha registrado a agao chegaria perto 

do que ela efetivamenle significou" (Coelho, 2000:7). 

Partindo desta dificuldade, a selegao destes sele trabalhos baseou-se nos seus conteudos 

individuals, ou seja, na capacidade de conterem caracteristicas que favoregam uma maior 

compreensao das propostas artislicas de Beuys. 

Serao investigados os trabalhos produzidos durante a decada de sessenta, pais, como 

vimos no capitulo anterior, foi durante esta decada que Beuys se preocupou em elaborar lrabalhos 

que "apresentassem" suas teorias para o publico. 
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A escolha deste periodo deve-se tambem a extensao e a complexidade da obra de Joseph 

Beuys. Durante sua vida, Beuys realizou cerca de 70 avoes e 50 instalac;:6es. Somam-se ainda 

cerca de 130 exposic;:oes individuais e incontaveis exposic;:oes coletivas e atividades como 

conferencias, discuss6es, co16quios e entrevistas. 

4.1 Descric;:ao das principals a(foes de Beuys durante a decada de 1960 

"Festival da Nova Arte", Aschen, 20 de Julho de 1964 

0 "Festival da Nova Arte" aconteceu em Aschen, em 20 de julho de 1964. Esta era uma data 

de forte significado: representava o vigesimo aniversano da morte de Hitler. Urn representante dos 

estudantes da Uniao Asia, Valdis Abolins e o artista Fluxus, Tomas Schmit escolheram esta data 

para realizarem este festival, na qual muitos artistas do Fluxus, incluindo Beuys, fizeram parte. 

A ac;:ao apresentada por Beuys no Festival, intitulava-se "Kukei/Akopee-nein/ Brown 

cross/Fat Corners/Model fat corners" (Fig. 14). Beuys abriu a tampa de urn piano de cauda e 

encheu-o de sabao em p6. Comec;:ou a tocar o instrumento, mas, nao se mostrando satisfeito com o 

volume do som, buscou uma lixeira e despejou tudo o que havia dentro no piano. Tocou novamente 

o instrumento com o som agora totalmente abafado. Entao, o artista pegou uma furadeira e comec;:ou 

a furar a madeira do piano, causando urn ruido insuportavel. No meio de tudo isso urn outro ator do 

movimento colocou nos altos falantes do audit6rio uma gravac;:ao com urn discurso do ministro de 

propaganda de Hitler, Joseph Goebbels. Nesta grava<;:ao, o ministro repetia "Querem a guerra 

total?". Neste momenta, os estudantes come<;:aram a protestar contra as performances, rnas Beuys 

continuou sua atuayao colocando urn pacote de gordura dentro de urn forno, o que causou uma 

explosao (Stachelhaus, 1990). 

Fig. 14- ~ao KukeUAkopee-nein/ Brown cross/Fat Corners/Model fat corners: 

Os estudantes se revoltaram, urn chegou a atacar Beuys 

fisicamente e a policia foi chamada para intervir, o que p6s urn lim 
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ao programa de eventos. Mas as discussoes continuaram ate tarde da noile. Beuys foi atacado 

Iantos pelos estudantes de direita como de esquerda. Pelos de direita, por considerarem-no 

degenerado; pelos de esquerda, por faltar-lhe a dialetica (Durini, 1997). 

"Quando arrumei as minhas coisas para ir a Aschem, five a impressao de que isto deveria 

causer alguma reac;ao, mas eu nao estava esperando esta explosao. Mesmo sendo meios 

aparentemente tao primitivos, eles tiveram o poder de mover areas de sentimento nas pessoas. 

Areas estas que ate entao tinham sido praticamente intocadas mesmo pelos mais fortes sentimentos 

humanos como doenc;as, desejo, sofrimento, etc. A nossa consciencia nem sempre tern os seus sete 

sentidos coordenados. Para muitas pessoas, e absurdo considerar a significancia causal (causa e 

feito) como nao oposta a significancia nao causal. Para poder pensar de acordo com a realidade, 

ambos os tipos de pensamentos sao necessarios. Ac;oes, happenings ou o proprio Fluxus, vao 

certamente libertar novos impulsos que esperamos, criarao melhores relacionamentos em varias 

areas. Entao, deste novo estado de conhecimento atingido, novos objetivos irao emergir. lsto e 

evoluc;ao" (Tisdall, 1979:92). 

0 Chefe, 1964 

Fig.15- 0 Chefe, 1964 

0 Chefe, de 1964 (Fig.15), e a primeira a9ao na qual 

o rico vocabulario dos pr6ximos 15 anos ja esta sugerido. A 

partir de agora, aspectos rituallsticos e meditativos substituem 

diretamente os aspectos de provoca9ao do Fluxus, e niveis mais profundos de questionamento 

passam a ser os objetivos. As a96es passam a ser cuidadosamente organizadas por meio de 

programas e partituras e adquire urn tempo cada vez mais Iento, uma cadi'mcia suave; 9 horas no 

caso de "0 Chefe". Alem disso, ha urn distanciamento flsico e psicol6gico deliberado por parte do 

artista como publico. 
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"0 Chefe" tambem apresenta o elemento acustico que penmanece frequente como uma 

demonstrar;ao de outros niveis de comunicar;ao alem dos escritos ou falados na semiintica humana 

e esta e uma razao pela qual Beuys utiliza os animais como a lebre, o coiote, ou o alee. Estes 

animais atingiriam areas de sentimento que poderiam ser compreendidas alem da explicar;ao 

racional propriamente dita. 

A seguir Iemos uma descrir;ao de "0 Chefe" feita por urn companheiro de Beuys no 

movimento Fluxus: 

"Naquela tarde, aconteceu na Galeria Rene Block uma demonstrar;ao - ambiente - espar;o, 

ou como se quiser chamar, feita por Joseph Beuys. ( .. .) A ac;ao comec;ou as 16 horas e prosseguiu 

ate meia noite. 0 que era para ter sido visto? Em urn amplo espac;o da Galeria de 5 m por 8 m, 

estavam depositados diagonalmente ao Iongo do espar;o, urn rolo de feltro, e dentro dele, Beuys ( .. .) 

Em ambas as extremidades do rolo estavam duas lebres mortas. Do /ado esquerdo do espac;o, havia 

urn canto de gordura ( .. .) Proximo a Beuys, estava urn segundo rolo de Feltro enrolado ao Iongo de 

uma barra de cobre. Outros bastiies de cobre e feltro estavam encostados na parede.( .. .) 0 que era 

para ser escutado? Em intervalos irregulares, Beuys transmitia as suas mensagens de dentro do rolo 

atraves de urn microfone. As pessoas ouviam muito alto a sua respirac;ao, ele mexendo com a 

garganta, tossindo, suspirando, sussurrando, grunhindo, assoviando, etc. Uma sequencia de sons 

que formavam urn vocabulario. Sons primarios que poderiam se relacionar com as duas /ebres 

mortas. Com fangos e irregulares intervalos, eram transmitidas composic;iies por Erik Andersen e 

Henning Christiansen em aparente oposic;ao aos sons proferidos por Beuys. Na sa/a ao /ado, os 

curiosos, aqueles a procure de novidades, aque/es que nao tern sono, a imprensa, os membros da 

familia, os amigos, os pensadores e aque/es que estavam ansiosos por ar, esperavam e ouviam 

frases como "infe/izmente eu nao estou informado sobre o que isto significa", ou "/era o professor 

Beuys rea/mente sido enrolado por nove horas?", ou "lsso e Fluxus?", ou entao "lsso e happening?" 

Pessoas que chegavam e iam embora. ( .. .) Muitos esperaram ( .. .) e alguns viram Beuys rea/mente 

se /evantar por volta da meia noite ( ... )" (Tisda/, 1979:97). 
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Beuys chamou este trabalho de uma demonstragao do principia da escultura, ele 

relacionava os rolos de feltro e as barras de cobre com si proprio e as duas lebres: elementos 

transmissores e receptores de energia direcionados para urn processo escultural. Beuys e todo o 

ambiente eram revelados como escultura. Tornava-se uma escultura viva. Outra preocupagao 

importante do artisla foi com a natureza acustica da ayao: 

"Para mim, 0 Chefe era a respeito de todos os pedagos de sons importantes. 0 som mais 

repetido era uma imitagao do som profunda de um alee: "oo". Este era o som Msico.( ... ) Esta 

performance sempre teve uma teoria por tras, partituras que davam informagoes sem informagao. 

Acusticamente, seria como usar apenas a onda sonora com um condutor de energia, com 

informagoes semanticas. A onda carrega um tipo de som geralmente encontrado no reino animal. A 

onda e sem forma e a semantica daria a eta uma forma. lsto e T eoria da Escultura. Os sons que eu 

fat;o sao tirados conscientemente dos animais. E eu vejo isso como uma maneira de estar em 

contato com outras formas de vida, a/em da humana. Uma maneira de ir a/em da nossa 

compreensao restrita, expandindo a esca/a dos produtores de energia e os seus co/aboradores. 

Todos os quais tem as suas diferentes habilidades, como o coiote por exemplo. lsto significa que a 

minha presenga ali, dentro do feltro, agia assim, como uma onda portadora tentando me desligar da 

minha propria especie. (. .. ) e necessaria muita discipline para nao entrar em panico em uma 

condit;ao como esta. F/utuando de forma vazia, sem qualquer emogao e sem sentimentos 

especificos de claustrofobia ou dores, ficando por nove horas na mesma posigao. Esta agao, como 

na verdade qua/quer agao, me muda radicalmente. De certa maneira, e como a morte. Uma agao 

real e nao uma interpretagao. Que tem com tema: Como alguem se torna revolucionario? E isso 

reforge minha prernissa de que cada passo adiante tem que comet;ar de rnudangas radicais dentro 

da pessoa. lsso e urna necessidade para o progresso evolucionario. A transformagao do ser deve 

primeiro ter Iugar no potencial do pensamento e da mente. Somente ap6s uma mudanga 

profundamente enraizada, a evo/ugao pode fer Iugar. Nao existe outra possibilidade na minha 

compreensao ( ... )"(Tisdall, 1979:95). 
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24 horas ... e em nos ... debaixo de n6s ... embaixo da terra ... , 1965 

Fig.16, 17 e18 • 24 horas ... em n6s ... debaixo de nos ... embaixo da terra, 1965 

"24 horas ... e em nos .. . 

debaixo de nos ... embaixo da terra ... " 

(Fig. 16, 17 e 18) aconteceu na galeria 

Parnass, em Wuppertal, Alemanha, em 

1965. Este foi urn evento do 

movimento Fluxus, realizado da meia noite de 5 de junho i:t meia noite do dia 

seguinte, com continuas apresentagoes de Beuys e outros artistas do 

movimento. 

0 lema desta agao de Beuys foi a discussao do potencial humano 

para desenvolver percepg5es de tempo e espago. 

Durante a agao, Beuys realizou vi:trios movimentos: primeiramente, encontrava-se sentado 

em cima de uma pequena caixa de laranja coberta com urn pano branco. Os seus pes e cabega 

estavam apoiados sobre blocos de gordura. Tentava, sem conseguir, alcangar outros objetos que 

estavam ao seu redor, mas nunca perdia o contato com a caixa. Entao, arrastando-se com esta, 

alcangou urn gravador e ligou-o enquanto inclinava sua cabega em diregao 

ao bloco de gordura, como que tentando escuta-la. De tempos em tempos 

pegava seu objeto "Enxada com dois cabos" (Fig.19) e abria-o acima do 

nivel de seu coragao. 0 artista comenta este objeto e a agao: 

Fig 19 - objeto usado durante a ·~ • 24 horas ... em nos ... debaixo de nos ... embaixo da 

terra, "Enxada com dois cabos, 1965 

"Esta e uma de duas enxadas usadas como objeto de agao (. .. ). Primeiramente, os dais 

cabos da enxada significam um tipo especial de objeto composto para pessoas que traba/ham a 

terra juntas. Sem espirito de co/aboragao, de harmonia ou de humor seria impassive/ trabalhar com 

esta ferramenta. Amizade e amor sao sugeridos para traba/har a terra. Os cabos sao como as 
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arterias da aorta do coragao. Aqui existe uma relagao com a circulagao do sangue e o ferro tambem 

e um importante componente do sangue. (. . .) Durante esta agao, eu segurei esta enxada no nivel do 

coragao e algumas vezes ate acima da minha cabega o que me exigia equilibria. De tempos em 

tempos, a enxada era /angada ao chao o que provocava uma dura interrupgao acustica no tempo. 

Fato que geralmente acontece em minhas ai{Oes ( ... r (Tisdall, 1979:97). 

"E certamente importante romper com o conceito fisico de tempo e eu acredito ter lido 

sucesso em desafiar isso atraves de um tempo extremamente Iongo junto com movimentos 

extremamente /entos (. . .). 0 tempo em seu discurso normal- como o tempo de um dia, par exemplo 

- e simplesmente o /ado fisico do tempo (. . .). Voce pode imediatamente relacionar o espago que 

ocupa a condigao fisica ja dada de uma mesa. Mas inerente a isso h8 a/go marta. (. . .) Entao a mesa 

cabe neste conceito de espago (marta). Na fisica modema, o 

conceito de tempo e comp/etamente ligado ao de espago, 

como um continuo, e isto e correto: uma vez que ambos sao 

espaciais, au neste sentido, temporals - espaciais. Eles sao 

fisicos como corpos. E eu tento (...) tamar isto visivel (...) " 

(Tisdall, 1979:98) . 

Fig. 20- "lnfiHr~o Homogenea para piano de cauda, o melhor compositor conlemporaneo e a crian~a de Talidomida", 1966 

lnfiltra~tao Homogenea para Piano de Cauda, o melhor compositor contemporaneo e a crian~ta 

de Talidomida5, 1966 

Este trabalho foi exibido na Academia de Arte de Dusseldorf, Alemanha, em 7 de julho de 

1966. Aqui, Beuys introduziu pela primeira vez o elemento oral, desenvolvendo urn dialogo com o 

publico por meio de diagramas escritos em quadros negros. No espaco da acao, ele colocou urn 

piano encapado de feltro: 

5Medicamento que foi banido por ter provocado graves deformidades em recCm~nascidos. As crian~as que sofreram as 

consequencias deste medicamento ficaram conhecidas como crianyas de Talidomida. 
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"0 som do piano e abafado dentro do pano de feltro. No sensa comum, o piano e um 

instrumento usado para produzir som. Quando niio esta sendo usado, ale esta em sill3ncio, embora 

sempre possua o potencial do som. Entretanto, neste caso nenhum tipo de som e passive/ e o piano 

esta condenado ao silencio. "lnfiltrat;iio Homogenea" descreve a natureza e a estrutura do feltro, 

por este caminho, o piano se tome um mecanismo homogeneo de som, com a habilidade de filtra-lo 

por maio do feltro. ( .. .) as dues cruzes vermelhas significam emergencia. 0 perigo que nos ameaqa 

se n6s ficamos calados e niio /evamos em frente o proximo passo da evo/uqiio" (Durini, 1997:34). 

Poda-se dizer que o objeto principal desta al(ao foi o sofrimento, urn lema sempre recorrente 

nos trabalhos de Beuys: o carater da dor coletiva. Beuys nao considerava o sofrimento como urn fato 

negativo, mas tantava enfatizar o seu aspecto positive no desenvolvimento espiritual do ser humano 

e na capacidade de despertar e alargar as faculdades de uma pessoa. De fato, o sofrimento foi uma 

experiencia muito presente e fundamental em sua vida, e Beuys aprendeu a direciona-lo, 

interpretando-o como uma experiencia que pode ser vista como individual ou coletiva e que pode ser 

analisada como urn estagio positive da transformaifao. Deste modo, para o artista, o sofrimento e 
visto como uma passagem obrigat6ria da transformaqao, recuperaqao e cura. 

Beuys via o sofrimento como uma condiqao espiritual e capaz de transportar a existencia 

para uma area mais extensa e absoluta. Consequentemente, a crianqa Talidomida - que tern toda a 

sua vida marcada pelo sofrimento - atua com a funqao de unir todas as complexas conexaes da 

existencia (Durini, 1990). 

Eurasia, movimento 34 da Sinfonia Siberiana, 1966 

Nos dia 14 e 15 de Outubro de 1966, Beuys apresentou a al(ao "Eurasia, movimento 34 da 

Sinfonia Siberiana" (Fig.21 e 22), na Galeria 101 em Copenhagem, Dinamarca. Esta aqao abarca 

importanles elementos do pensamento de Beuys. 
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Fig 21 • Eurasia, movimento 34 da Sinfonia Siberlana, 1966 

0 lema introdut6rio foi a "divisao da crui': Ajoelhado, Beuys 

empurrou lentamente duas pequenas cruzes pelo chao ate urn quadro 

negro. Gada cruz levava acoplado urn rel6gio de corda. Depois, 

levantou-se, e, subindo para o quadro negro, desenhou uma cruz; 

apagou-lhe a metade de baixo, e escreveu no Iugar "Eurasia". Entao 

continuou empurrando e manobrando uma lebre marta sabre uma linha 

que havia desenhado no chao. As patas e as orelhas do animal estavam 

esticadas por tiras finas e compridas de madeira preta. Ao retomar para 

o ponto inicial de sua linha, Beuys cobriu as patas da lebre com urn p6 branco, colocou-lhe um 

termometro na boca e soprou dentro deste. Depois, apoiou o animal sabre o quadro negro, de 

maneira que as tiras amarradas em suas patas tocassem o chao e fez com que suas orelhas 

tremessem, na medida em que batia uma sola de ferro acoplado aos seus pes contra a ponta da 

madeira que Iacava o chao . 

0 artista comenta este trabalho: 

"Aqui, a ideia era que a lebre atuasse como uma co-atriz. Ao a/ongar suas ore/has com 

varetas, eu criava ecos para os angulos que apareceram nos meus trabalhos "Cadeira gorda" e 

"Cantos gordos". 0 resultado final do quadro negro recorda dois angulos retos junto com duas 

temperaturas especiais, uma para o feltro de 32 graus e outre para a gordura de 21 graus. Eu nao 

sei dizer por que estas temperaturas eram importantes para mim exceto que, ao final da aqao ( .. .), 

etas pareciam ser as certas" (Durini, 1990:35). 

Beuys caracterizou a utilizagao da cruz como "uma cisao entre Oriente e Ocidente, Roma e 

Bizancio" (Stache/haus, 1990:156). Beuys objetivava uma metafora de eliminagiio entre estas duas 

polaridades e acreditava que assim eliminaria as diferengas entre o ser humano ocidental e oriental. 
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0 p6 branco e interpretado como neve, o termometro como frio e o soprar dentro do tubo 

como vento. T oda a a9iio tern uma forte relaviio com a Siberia. A placa de 

ferro acoplada em seus pes foi a mesma utilizada na a9ao "Como explicar 

quadros para uma lebre morta", de 1965, e representava a dificuldade de 

caminhar com a terra gelada (Stachelhaus, 1990). Alem disso, o ferro e urn 

elemento visto por Beuys como gerador de energia: 

Fig. 22 - quadro negro resultado da a~ao Em'lisia movimento 34 de Sinfonia Siberiana, 1966 

"0 ferro sempre esteve presente em meu trabalho como o elemento masculino, algumas 

vezes balanceado pelo elemento feminino: o cobre ( .. .). Sua funqao e acumular energia 

vagarosamente com a gravidade e o peso, de forma que se assemelha ao cume de uma montanha. 

Em Eurasia, eu usei a sola de ferro em meus pes para expressar sentimentos deste tipo: um 

impedimenta para as faceis" (Tisdall, 1979:28). 

Massa- Vazio , Pe~ta de Ferro contendo 100 kg de gordura e 

100kg de bombas dear quebradas, 1968 

Fig 23 - "Massa - Vazio , P~ de Ferro contendo 100 kg de gordura e 100kg de 

bombas dear quebradas", 1968 

Em 14 de outubro de 1968 acontece a avao "Massa- Vazio 

, Pe9a de Ferro contendo 100 kg de gordura e 100kg de bombas dear quebradas" (Fig.23), das 6 

da tarde ate meia noite, na lntermidia Arte, em Colonia, Alemanha. 

Esta avao era composta basicamente de tres elementos: uma pega oca de ferro em formato 

de meia cruz, colocada no meio da sala, bombas de bicicleta e pedavos de gordura. 

Nesta pega de ferro Beuys depositou 1 00 kg de gordura e 100 kg de bombas de ar de 

bicicleta. Entao, a caixa foi fechada com uma tampa de ferro, sugerindo que os componentes ali 

depositados estariam submetidos a mudanvas quimicas e, consequentemente, a movimento. Beuys 

explica este trabalho: 
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"A per;;a de ferro na forma de uma meia cruz esta no meio do espar;;o. E e uma escu/tura de 

ferro que contem gordura e bombas de ar. A gordura representa a massa, o principia positivo, e as 

bombas de ar representam o vacuo, o principia negativo. Todas as bombas de ar estao quebradas. 

Uma carla esta pregada do /ado de fora da per;;a indicando que ali contem 100 kg de gordura e 

100kg de bombas de at" (Kuoni, 1990:84). 

"No contexto da Teoria da Escultura, o titulo Massa-Vazio relata o principia de expansao e 

contrar;;ao, que eu vejo como o carater primano e mais importante da escultura em geral, e que ja 

havia aparecido em meu traba/ho ( .. .) A massa e sua extensao infinita tom a visivel uma 

compreensao mais abrangente da escu/tura, quando contraida em urn ponto material para formar 

esta meia cruz ( .. .) Esta meia cruz simboliza o estado de divisao que se encontra o mundo: a tensao 

entre Leste e Oeste, o Muro de Berlim e as divisoes internas da personalidade humana" 

(Tisdall, 1979:114). 

Segundo Beuys, Massa relaciona-se ao material que foi primeiro dispersado (Caos) para 

depois ser concentrado novamente {Ordem) no formato desta meia cruz da peifa. 0 Vazio estava 

representado pelo ar das bombas de bicicleta. Oeste modo, bombas de ar e gordura representam 

respectivamente urn principia negativo e positivo que, ao serem depositados no interior desta meia 

cruz, buscavam eliminar esta divisao, unificando-a por meio das reayiies qui micas. 

Aqui esta novamente, o lema da cria~tao de uma unidade. A meia cruz outrora desenhada 

em "Eurasia, movimento 34 da Sinfonia Siberiana" e agora concretizada na forma de uma peifa de 

ferro. Beuys propOe-se a discutir a elimina~tao entre as polaridades Ocidente-Oriente. Nesta alegoria 

da uniao entre Europa e Asia estaria representado o fim do muro de Berlim, das polaridades 

culturais e dos sistemas politicos. 

lfigenia I Titus Andronicus, 1969 

Esta a~tao aconteceu em maio de 1969, no "Festival Experimenta 3" feito na Academia de 

Artes Cenicas da cidade de Frankfurt, Alemanha. 
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Fig. 24 • Beuys durante a a~iio 'lfigenia/ Titus Andronicus", 1969 

Nesta avao, o palco foi dividido em duas 

partes: Urn !ado estava vazio e representava Titus; 

no outro estava urn grande cavalo branco sobre uma 

folha de ferro. Beuys estava enrolado em urn casaco 

de pele branco, identificado como lfigenia. Os 

diagramas da avao eram desenhados com giz ao 

redor do artista. Havia tambem pedavos de gordura, 

os quais, periodicamente, Beuys jogava no espavo 

denominado como Titus. De tempos em tempos, 

utilizava tambem urn pedavo de ferro que colocava na cabeva. A enfase acustica da avao era 

marcada por desenhos que ilustravam os potenciais acusticos da voz ( Durini, 1997). 

Fig. 25 e 26 - lphigenia/ Titus andronicus , 1969 

Havia tambem outros elementos acusticos presentes: as batidas 

dos cascos do animal transmitidas e amplificadas por urn microfone e 

pratos de percussao. Em frente do microfone, Beuys recitava, interpretava 

e comentava por meio de gestos e av6es os textos Titus Andronicus 

(1594) de Shakespeare e lfigenia em Tauris (1786) de Goethe, ao mesmo 

tempo em que outras montagens de ambos os dramas eram recitadas por 

C. Peymann e W. Wiens em uma gravavao. 

Nesta avao, Beuys trabalhou com textos de autores que ja 

possuiam de antemao urn significado fixo e as quais as representaV5es perrnanecem quase sempre 

as mesmas. Porem, abandona estas forrnas restrilas e as recria com seus metodos peculiares que, 

por meio de seus elementos materials incomuns, estabelecem conexoes esquecidas ou perdidas do 

processo de pensamento (Adriani, Konnetz, Tomas, 1979). 
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0 autor teatral Botho Strauss descreve para a revisla Theater heute (T eatro hoje - 1969) a 

aqao de Beuys, "lfigenia I Titus Andronicus" deste modo: 

"Beuys se enfrenta com o figurativo: o cava/a e sua simbologia pessoa/. Enquanto lia os 

textos, interrompia-os para olha-/o. 0 cava/a se materializava como uma interpretaqao e um meio 

entre as peqas e Beuys. 0 texto corria como urn continuum sonoro. ( .. .) se sentia sobre tudo o ritmo 

com que a dramaturgia seguia ate o seu tim como uma peqa dupla. ( ... ) Beuys nao interprata os 

textos e nem os ilustra, ( ... ) o texto nao guia nem manipula o comportamento de Beuys e, sem 

duvida, e urn material acustico. ( .. .) Ao recita-los, Beuys transporta os textos para a sua propria 

esfera, para o ambito de uma espontaneidade que nao tem nada de teatral. lmpoe sua arte isenta de 

ficqao, contraria do teatro, do espaqo tradicional e da fantasia literaria. As palmas de suas maos 

repousam sobre as cadeiras, vai caminhando lentamente, arrastando os passos ate o microfone e 

volta a retroceder, destaca seus movimentos com estere6tipos que /he sao pr6prios: a intenqao de 

imitar o v6o de uma ave e gestos emb/ematicos: se coloca de c6coras mantendo suas maos em 

frente ao rosto como as danqarinas indianas ou co/oca-as em sinal de advertencia ( .. .)" 

(Stachelhaus, 1990:158). 

Nao ha nenhuma conexao formal reconhecivel de significados entre os componentes da 

aqao: lfig€mia e Titus Andronicus, o cavalo branco e Beuys. 

Todavia, existe para o artista uma certa conexao intuitivamenle compreensivel. E este e o 

ponto principal para Beuys: que ali, na presenqa de campos de significados aparentemente 

heterogeneos, perceba-se uma conexao fora das evidencias diretas, de maneira que as relayi'ies 

devam se esforqar para acontecer. Assim, a importancia perceptiva dos elementos desta aqao nao 

esta diretamente ligada aos materiais, mas sim a sua ampla possibilidade de associayi'ies. 

A uniao de coisas absurdas e discrepantes amplifica os seus efeitos na teoria de Beuys, 

segundo a qual "no homem em que se manifesta a sua dimensao espiritual, provoca-se um 

movimento que define as operar;oes do pensamento" (Adriani, Konnetz, Tomas, 1979:190). 



90 

E e nesta imagem da mente humana em movimento, impulsionada pelos elementos 

materiais, que estaria a representavao do artisla sobre as possibilidades de se realizar uma vida 

livre, intuitiva e criativa. 

Fig. 28- Fond 0, 1957 

Fig. 27 -Fond Ill, 1969 

Fond Ill, 1969 

Em Janeiro de 1969 Beuys exibiu a obra "Fond Ill" (Fig.27), 

na Galeria Schmela, em Dusseldorf, Alemanha. 

"Fond Ill" e feito 

por nove pilhas de feltro 

sobrepostas com uma 

folha de cobre. Sao pilhas 

altas que dificultam a 

entre OS 

Fig 29. Brazilian Fond,1979 

materiais. 0 seu arranjo nao e rigido, mas varia de acordo com a sua localizavao. 

Beuys fez outros trabalhos com o mesmo titulo como "Fond 0", de 1966, trata-se de urn 

bloco volumoso de ferro, uma variante do seu trabalho "Cruz Koch", de 1953; "Fond II" (Fig.28), de 

1968, consiste em uma mesa coberta com folhas de cobre, baterias, instrumentos de laborat6rio de 

vidro e arames de contato. Mais tarde, Beuys criou tambem "Fond IV", em 1970 e "Brazilian Fond" 

(Fig.29), em 1979, exibido uma vez em Sao Paulo. 

Todos estes trabalhos partem do principia de representarem baterias, as quais, no caso de 

"Fond Ill", consistem nas pilhas de feltro que, agregadas, formam uma grande reserva de calor ou 

uma energia estagnada. As folhas de cobre agem como condutoras deste calor. 
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Beuys compreende "Fond Ill" como urn centro de energia em radiagao e acredita 

desenvolver por meio deste trabalho urn sentido de agao e de movimento em urn objeto que estaria 

"aparentemente" estatico. 

Como nas agoes "Como explicar quadros a uma lebre morta" (1964) e "Eurasia, movimento 

34 da Sinfonia Siberiana" (1966), ha aqui novamente a intengao de criar uma estrutura circular 

representada pelo uso de sua sola de feltro e ferro, baseada na transmissao e recebimento de 

energias conectadas atraves dos elementos materiais. 

Assim, a fungao de "Fond Ill", como nos outros Fonds, esta no significado da "qualidade 

basica", ou seja, na base por onde o ser humano transita e sobre a qual todas as outras coisas se 

desenvolvem: a terra. 

A palavra Fond em ingles, assim como em alemao, e uma palavra arcaica que quer dizer 

"fundagao" ou "base". Beuys busca com "Fond Ill", indicar uma relagao entre a terra (a base) e o 

cosmos espiritual visto como o provedor de movimento (o espirito). 

"Base e espirito tem sido separados, mas agora o espiritua/, o movimento da realidade e a 

base, onde se desenvolvem todas as re/ag6es humanas, devem ser unidas e trocadas. lsto poderia 

ser atingindo ( .. .) pela inclusao total do espiritua/ na base. Transmitindo e recebendo, concretizaria­

se esta nova realidade atraves da troca permanente, nas quais polaridades e discrepancies entre 

base e espirito seriam eliminadas" {Adriani, Konnetz, Tomas, 1979:186). 

p 
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Capitulo 5 

5. Apresenta~iio da teoria da Escultura Social e das propostas politicas e 

educativas do artista 

Joseph Beuys e dono de uma vasta e multipla produ~ao artistica expressa na forma de 

desenhos, esculturas, aV(ies, atua~ao politica, educativa e diversos escritos. Seu trabalho nao s6 

ignorou as fronteiras que separavam as diversas disciplinas, como buscou sempre aboli-las. Dentro 

deste contexto encontramos seu "Conceito ampliado de arte" que o levou, a partir do final da 

decada de 60, a elaborar a leona da "Escultura Social" que defendia a ideia da arte nao apenas 

como parte integral da vida, mas fonmadora do processo de organiza~ao social: 

"A Escu/tura Social pode ser definida em como n6s moldamos e demos forma ao mundo em 

que vivemos. E a escultura vista como urn processo evolucionario onde todo mundo e artiste" 

(Durini, 1997:54). 

Se durante a decada de 60, Beuys preocupou-se em realizar trabalhos que "apresentassem" 

a sua 'T eoria da escultura" e o "Conceito ampliado de arte", a partir da decada de 70, o artista queria 

ir mais alem. 0 que ele desejava e acreditava era que a arte alem de se expressar em todas as 

areas da vida humana (Conceito ampliado de arte) deveria agir mais diretamente "dentro" dos 

individuos, ou seja, o lrabalho de arte deveria conscientizar as pessoas de que cada ser humano e 

um ser criativo em potencial e com capacidade de usar esta criatividade para moldar a sociedade 

em que vive. Este conceito de escultura de Beuys nao se referia apenas a escultura como um objeto 

que se estende para lodas as manifestavoes artisticas (Teoria da Escultura), mas por toda 

organiza~o social. Cultura, politica e educa~ao passam a ser compreendidas como "Escultura 

Social' pelo fato de serem maleaveis e moldaveis pelo pensamento humano. 

Se com a ''T eoria da Escultura", Beuys expunha a passagem do estado fluido e ca6tico para 

o estado detenminado e organizado (atraves das rea~oes fisicas de elementos materials como 

gordura ou cera quando submetidos ao calor) para em seguida elaborar um paralelo entre estas 

rea9()es e OS proceSSOS de organiza~aO do pensamento, agora, expande este proceSSO para a 
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"organiza((ao social". A partir da decada de 70 seus trabalhos passam a buscar constantemente 

uma "via publica", ou seja, realizayao de projetos publicos que agiriam diretamente no organismo 

social atraves da uniao da arte com atividades politicas e educativas. 

Beuys estava certo de que todo ser humano poderia ser criativo, nao necessariamente no 

sentido artistico, mas no sentido de que tudo o que uma pessoa faz esta vinculado a urn ato criativo. 

Ele pensava na sociedade como urn edificio feito de urn material macio e maleavel, assim como a 

cera. lsto significa que ela poderia ser moldada da mesma maneira que uma forma de cera e atraves 

do desenvolvimento do potencial criativo, cada individuo teria capacidade de formar parte desta 

grande escultura social. Sua mais conhecida expressao "T odo o ser humano e urn artista" dirige-se 

exatamente para estas ideias. 

Quanta mais Beuys se convencia de que seu trabalho deveria caminhar na direviio de uma 

atuayao social mais direta, mais os seus interesses se convergiam para atividades de cunho politico 

e educacional. Ele concebia que, como artista, tinha a obriga((ao de estar trabalhando pela 

sociedade e, assim, estimular a liberdade de cria((ao dos individuos. 

Este processo de conscientiza((ao iniciou no movimento Fluxus. A violenta rea((ao dos 

estudantes em sua ayao de 1964, em Aschem, Alemanha, tomou-o consciente da forya politica da 

arte. Uma consciencia que ele continuamente passou para seus estudantes na Academia de Arte de 

Dusseldorf. 

A partir de 1967 as atividades politicas de Beuys foram intensificadas. Em 22 de junho deste 

mesmo ano, o artista fundou o Partido Estudantil Alemao em sua propria sala de aula. Era o inicio de 

urn processo de transforma((iio de seu trabalho. 

Beuys defendia o Partido Estudantil Alemao como uma necessidade. Urn novo partido que 

viria para reorganizar as estruturas constitucionais lutando pelo direito humano de criar. 

Este foi urn movimen!o que deu origem a muitos outros. Em 1 de junho de 1971, Beuys 

fundou uma associa((ao; a Organizayao para Democracia Direta mediante Referenda Livre (livre 
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iniciativa das pessoas), com urn escrit6rio de informac;:Qes no centro de Dusseldorf. lsto marcou urn 

movimento para fora dos confins da academia. A funda9ao desta associal{iio partiu do sentimen!o de 

Beuys de que urn partido estudantil era muito definido e exclusivista: 

"Em retrospective, o movimento dos estudantes foi caracterizado pela dominal{ao de 

ideologies para uma busca de unidade na diversidade. Grupos eram divididos par ideologies 

diferentes, e uma s6/ida base de participar;ao de um grande numero de pessoas nao era passive/. 

Muitos grupos, particu/armente os marxistas, tinham dificuldade de compreender a nossa insistencia 

no Conceito ampliado de arte, liberdade e criatividade como um sistema antropo/6gico e 

fenomeno/6gico. 0 humor de/es era freqilentemente a/teredo pe/as emor;oes e as coisas eram 

sempre terminadas com pressa, entao a discussao das diferenr;as tomava-se a/go impassive/ ( ... )' 

(Tisdall, 1979:265). 

Os objetivos gerais desta organiza9iiO foram descritos par Beuys da seguinte forma (Tisdall, 

1979: 268-269): 

Fig.30- Balsa plastica produzida para ayoes de rua 

Apenas a arte e capaz de desmantelar OS 

repressivos efeitos do antigo organismo social que 

continua a vigorar ( ... ) e deve ser desfeito para a 

construr;ao do ORGANISMO SOCIAL COMO UM 

TRABALHO DE ARTE. 

A mais modema disciplina de arte - Escultura 

Sociai/Arquitetura Social- apenas podera ffuir quando 

todas as pessoas se tomarem criadoras, ( ... ) 

arquitetos do organismo social. Nos temos que 

sondar a origem da livre potencialidade da 

produtividade individual (criatividade). A capacidade 

humana de tomar os pensamentos ativos, os 

sentimentos ativos e os desejos ativos, em suas mais 
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amp/as formas pode ser compreendida como um meio escultural correspondente ao conceito 

de escultura dividido em tres elementos: indefinido- definido- movimento 

TODD SER HUMANO E UM ARTIST A 

A "Organizagao para Democracia Direta mediante Referenda Livre" e um grupo que 

busca estimular a organizagiio de muitos grupos ou centros de informagao semelhantes e se 

esforga para uma cooperagao mundial. 

Os objetivos do artista com a fundacao desta associacao, assim como com sua tentativa 

anterior com o "Partido Estudantil Alemao, era o de buscar caminhos para uniao da arte com a 

politica e a educayao. Agoes de rua, eventos, multiplos e objetos, par exemplo, eram produzidos 

para mostrar as pessoas que a politica afeta todas as areas da vida e nao e simplesmente urn 

assunto para ser deixado para os politicos profissionais. A tentativa de trazer novas significados para 

palavras como "democracia" era feita atraves de meios visuais e ayees (Tisdall, 1979). Beuys 

comenta esta intencao: 

"Eu cheguei a conclusao de que nao hil nenhum modo de fazer qualquer coisa pelo ser 

humano que nao seja atraves da arte. E devido a isto e necessaria um conceito educacional (. .. ). 

Meu conceito educacional refere-se ao fato de que todo ser humano e um ser criativo e um ser livre. 

(. . .) e deseja passar a mensagem de que: Arte = Criatividade = Liberdade Humana. Hoje e preciso 

considerar a nossa realidade social e como esta realidade tern reprimido a maioria dos seres 

humanos, dos trabalhadores ... todas estas coisas formam parte do meu conceito educacional, o qual 

se refere tambem a um sentido politico" (Durini, 1997:42). 

Urn dos exemplos deste novo tipo de atuacao artlstica foi a criacao de uma balsa plastica 

(Fig. 30) produzida em numero de 10.000, que foi distribuida em varias ay5es de rua e mais tarde na 

Documenta V em Kassel, no ano de 1972. A balsa comum de plastico do dia a dia se lorna uma 

balsa portadora de informay5es e ideias. Dos Iadas estavam impressos diagramas esquematicos 

com os objetivos da Organizacao para Democracia Direta mediante Referenda Livre. Em 18 de 

junho, a distribuigao destas balsas no centro de Colonia, Alemanha, iniciou uma espontanea 

discussao politica de rua, revelando simpatia pelos objetivos da organizacao. 
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Seguiram-se outras inumeras ac;;oes de rua como "Peace celebration" que aconteceu numa 

Sexta-feira Santa, em 31 de margo de 1972, sendo conduzida por Beuys em frente a Catedral de 

Colonia, Alemanha, juntamente com seus alunos (Tisdall, 1979:270). 

Urn mes depois Beuys, apresentou uma nova ac;;ao de rua. No primeiro de maio de 1972, dia 

do trabalho, Beuys, urn estudante africano e um coreano, varreram a prac;;a Karl Marx na Berlim 

Oriental enquanto a marcha de comemorac;;6es pelo dia do trabalho acontecia. A solidariedade era 

expressa como um principio revolucionario, simbolizada pela vassoura vermelha. A atividade de 

varrer dava a ideia de urn novo comec;;o. Urn indicio de que algo deveria ser limpo, ou seja, de que 

antigas e fixas ideologies deveriam ser limpas para que algo novo pudesse comec;;ar. 

Em janeiro de 1971, Beuys comec;;ou seu plano para desenvolver uma Academia Livre como 

urn Centro de Comunicac;;ao lntemacional, buscando, novamente, urn caminho para ampliac;;ao dos 

metodos educativos convencionais. Em novembro do mesmo ano, a partir deste plano, desenvolveu 

a ideia para uma "Escola Livre de Alta Educac;;ao", e urn comite foi criado. Estes eram apenas 

estagios para a futura criayao da FlU (Universidade livre lntemacional). 

Beuys nunca perdeu sua inten(fao de demonstrar o principio escultural envolvido na 

forrnac;;ao e desenvolvimento, percepyao e educac;;ao da consciencia humana. Foi esta intenc;;ao que 

lhe conduziu a fundayao da Universidade Livre lntemacional (FlU) em 1971, para Pesquisa Criativa 

e lnterdisciplinar. 

Esta academia era vista como urn local vivo onde era possivel se discutir os varios 

problemas reais da vida e como a criatividade de cada urn pode ser introduzida neste cotidiano. 

Johannes Stuttgen, urn de seus alunos e amigo (hoje responsilVel pela FlU), descreve urn 

pouco da atuac;;ao de Beuys na academia: 

"Beuys comec;ou a organizar uma grande gama de eventos intemacionais do Fluxus dentro 

da academia, nao apenas limitando-se aos seus pr6prios concertos, ac;oes e pinturas. T udo que e/e 
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queria era sair (. .. ) para fora das antigas concepq6es artisticas e para Ionge das concepqoes 

academicas tradicionais" (Durini, 1997:43). 

A briga de Beuys com as politicas academicas comeqou com suas reivindica9(5es de novos 

parametres de seleqao para admissao de alunos na Academia de Arte de Dusseldorf, onde 

lecionava. Alem disso, para o artista, as relag6es entre professor-aluno deveriam ser lransformadas: 

"A comunicaqao ocorra com a reciprocidade e nunca pode ser vista como meio de apenas 

uma via - do professor para os aprendizes. 0 professor troca igua/mente com as estudantes. E 

assim, em todo o tempo e em qualquer Iugar, e em qualquer circunstancia intema au externa, entre 

todos as tipos de habilidade, no local de trabalho, instituic;oes, na rua, nos circulos de trabalho, 

grupos de pesquisa e escolas. As relaq6es: mestrelpupi/o, transmissoreslreceptores sao re/aqoes 

asci/antes. Os modos para se alcanc;ar isso sao multiplos, correspondendo as variac;oes entre 

individuos e grupos" (Tisdall, 1979: 268). 

Beuys mostrou radicalmente sua posigao ao admitir 142 alunos rejeitados pela academia 

em sua sala de aula, desrespeitando o fato do Ministro da Educagao haver proibido este tipo de 

procedimenlo atraves de uma carta oficial. 

Em 15 de outubro de 1971, Beuys ocupou o escrit6rio administrative da academia como 

objetivo de promover urn encontro com o Ministro e resolver esta questao das admiss6es. Em 21 de 

outubro ele recebeu uma confirmal(ao par escrilo do Ministro de que estes alunos poderiam ser 

admitidos para o semestre de invemo. 

Em 10 de outubro de 1972, Beuys ocupou novamente o escrit6rio administrative da 

academia acompanhado de 52 alunos. No mesmo dia, o Minislro da Educagao deu ordem para a 

sua demissao. lndiferente, Beuys recusou-se a desocupar o local. A academia se viu obrigada a 

chamar a policia para forgar a desocupagao. Depois de anos de briga na justiga, somente em 1978, 

a Suprema Corte de Kassel decidiu que a demissao de Beuys havia sido ilegal. 
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Ap6s sua demissao, Beuys colocou toda energia no desenvolvimento da FlU: uma escola 

sem as estruturas academicas convencionais e que seria uma imagem da livre criatividade 

individual. 

No ano de 1974, junto com uma das mais importantes figuras do panorama cultural da 

Alemanha, o escritor premiado como Nobel, Heinrich Boll, Beuys realizou o que acreditava sera sua 

mais importante criat;:ao, a Universidade Livre lntemacional - FlU - que !eve seu manifesto escrito 

por Beuys e Boll (Durini, 1997:44): 

A criatividade nao esta limitada as pessoas que praticam uma forma tradicional de 

arte, e mesmo no caso dos artistas, a criatividade nao esta restrita aos seus exercicios 

artisticos. Cada um de n6s e possuidor de grande potencial criativo encoberto pela 

competitividade e as agressoes das cobram;as de sucesso. Conhecer, explorar e desenvo/ver 

este potencial e o objetivo desta escola. 

A cria~ao, independente de ser expressa na forma de pintura, escultura, sinfonia ou 

um conto, nao inclui apenas a necessidade de se ter talento, intui~ao, fo~as da imagina~ao e 

compromisso, mas tambem a habi/idade de dar forma a materiais que podem ser estendidos a 

outras esferas de importancia social. 

Nossa visao cultural e filos6fica da vida demanda de uma troca de criatividade 

sobre e a/em dos simples conceitos das formas variadas de arte, ( ... ) formula~oes e 

expressoes verbais sao vistas como substratos materiais da vida social: justi~a, economia, 

ciencia e religiao direcionam-se para investiga~iies e pesquisas para a "democracia criativa". 

( ••• ) A imposi~ao da ditadura cultural e economica por todo o mundo, ditadas pelas 

verdades economicas, que estao em continua expansao, leva-nos a perda de nossas 

capacidades de aprender e de expressarmo-nos verba/mente. 

Esta criatividade, imagina~ao e inteligencia, dentro da sociedade de consumo, nao 

estao articuladas e nossas expressoes sao impedidas, assim nos tomamos individuos maus, 

prejudiciais e perigosos, ( •.• ) buscando uma saida na corrup~ao e na criatividade criminal. 

0 crime pode nascer do aborrecimento, da criatividade inarticulada. 
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( ... ) Como um fOrum para a confronta9Ao de oposi~oes politicas e sociais, esta 

escola e capaz de estabelecer um seminario permanente relativo ao comportamento social e 

uma expressiio articulada sobre isto. 

Na FlU, Beuys ulilizou todas as ideias que pooe desenvolver durante seus anos como 

professor. A tim de nutrir criativamente os estudantes, foram planejados cursos inlerdisciplinares, 

te6ricos e praticos que teriam programas de treinamento para pesquisas altemativas, alem de 

cursos em antropologia e sociologia. Segundo o artista, para enfatizar a ligayao entre cultura e 

economia e necessario: 

"( ... ) organizar um sistema educacional que libere as energias mentais. ( ... ) e necessaria que 

se encare os lucros da industria dentro de um dominio cultural para que se ordene e se complete um 

ciclo ( .. .) que se inicia com o desenvolvimento das capacidades humanas e finda com os produtos 

que sao resultados do uso destas capacidades adquiridas· (Adriani, Konnetz, Thomas, 1979:19). 

Outro fator importante deste novo sistema educacional diz respeito ao fato de que os 

pensamentos nao seriam divididos em departamentos ou disciplinas individuais e seria permitida a 

arte se envolver livremente em todas as direlf(ies. Beuys cementa este fato: 

"0 individuo e preparado para expandir os conceitos e defini!f(ies de arte, incluindo a eles os 

conceitos cientificos, e cobrindo todo o espectro das atividades humanas, ( ... ) em associagiio a isto 

esta a ideia de democracia. Eu insinuo o seguinte: Uma vez que as pessoas crescerem atentas ao 

seu poder de autodeterminaqao elas trarao esta consciencia para a democracia ( ... ) Ate onde e 

passive/, esta altemativa busca ser a/go que se re/aciona as leis inerentes a vida: humanidade, 

natureza, economia, sistema judiciario, vida cultural. Porem nao estamos presos a nenhuma 

ideologia preva/ecente como Marxismo ou Capitalismo, ou ideologies da esfera politica econ6mica, 

ou ao Cristianismo. Este projeto e compreendido pel a via do "Gonce ito ampliado de arte ', que 

procede da preposir;ao de que a arte oferece a iinica sa ida para o atual dilema hist6rico"(Adriani. 

Konnetz, Thomas, 1979:19). 
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Assim, para o artista, a FlU tambem e urn trabalho de arte. Porem este projeto se adere a 

arte atraves de uma interessante inversao: nao e a FlU que esta dentro da arte e sim a arte que e 

inserida nas atividades educativas. Segundo o "Conceito ampliado de arte", a arte deveria ser 

direcionada para o trabalho humano, ou seja, para estimulagao da criatividade humana no 

desenvolvimento de qualquer trabalho para que "Todo ser humano seja urn artista". 

A partir do ano de 1973, Beuys iniciou uma intensa atividade palestrante que o levou por 

toda Europa e, posteriormente, depois que a Guerra do Vietna terminou, para America. Em ambos 

os continentes, o objetivo das viagens era a divulgagao da teoria da Escultura Social e a 

apresentayao dos principios da FlU, promovendo discussoes sobre novos conceitos de criatividade 

como uma busca de altemativas para o desenvolvimento do capitalismo (Kuoni, 1973). 

A grande maioria dos trabalhos de Beuys passou a ser vinculada a FlU e aos seus 

estudantes. Estes trabalhos atuaram intensivamente na busca de mudanyas sociais nos anos 70 e 

80 ate sua morte em 1986. 
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Capitulo 6 - Conclusao 

6. Reflexao sobre a presen~a do elemento material na obra de Joseph Beuys 

lnerente a todas as atividades de Joseph Beuys, sejam elas desenhos, escul!uras, a<;Oes ou 

suas atividades educativas e politicas, esta o elemento material e sua capacidade de, segundo o 

artista, armazenar uma energia potencial. Neste capitulo, atraves de uma reflexao sobre a presen~a 

do elemento material na obra do artista, buscarei mostrar como o elemento material e o fator bilsico 

e determinante dentro de todo o processo criativo de Beuys. Feltro e gordura, por exemplo, os quais 

atuaram sempre como protagonistas, tern urn papel inicial de representar as teorias do artista. 

Porem, passo a passo, passam a apresentar estas teorias, concretizando-as. Assim, atraves do 

elemento material o artista, leva suas teorias para o publico e atinge diretamente as pessoas. 

0 conceito de energia potencial e o principia de toda a obra de Beuys e aparece em seus 

trabalhos atraves da presen~a de fo~as eletricas, fo~as magneticas, estimula~ do pensamento, 

metamorfoses de elementos materiais, for~s de natureza como terremotos, transforma<;Oes 

bio16gicas e interpre~es espirituais do nascimento e da morte como processos evolutivos da 

materia em geral. 

0 ser humano e admitido como urn transmissor e receptor destas energias que se 

manifestariam em niveis espirituais, fisicos e emocionais. Em cada uma de suas obras o espectador 

e continuamente sensibilizado para a consciencia da capacidade de desenvolver diversos niveis de 

receptividade. 

Como visto nos capitulos anteriores, as ideias de Beuys provinham de muitas fontes: 

religioes europeias e ocidentais, filosofia, ciencias ocultas, milo e xamanismo. Mas derivam, 

sobretudo, de Johann Wolfgang Goethe (1749-1832) e de Rudolf Steiner (1861-1925). De Goethe, 

Beuys herdou uma visao que concebia a natureza como uma totalidade viva e organica em profunda 

conexao com o mundo espiritual. Gada substancia seria dotada de significa<;Oes transcendentes que 

atuariam diretamente no ser humano. Do mesmo modo, muitas ideias do artista tern uma 6bvia 
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conexao com a Antroposofia de Rudolf Steiner, expressando afinidades em rela~ao a constru~ao 

tripartida do ser humano em corpo, alma e espirito; reencama~ao; evolu~ao; crucifica~ao de Cristo 

au, ainda, em suas teorias sabre nascimento, morte e renascimento. 

Beuys colocou toda sua energia no desenvolvimento de uma visao subjetiva do mundo. 

Para isso, utilizou todos as meios possiveis que reconheceu como uteis para comunicar seu ponto 

de vista artistico, social e pedag6gico. 

Se fizermos uma pequena retrospectiva, veremos que, tanto em seu trabalho grafico, como 

em suas esculturas, M constantemente uma mensagem correspondente as for~s da natureza e 

suas transforrna~6es. Embora seus meios de representa~o tenham mudado dos esbo~s iniciais 

para as grandes instalaV(ies posteriores, ele nunca se desviou dessa di~ao, apenas evoluiu dentro 

do mesmo ponto (Adriani, Konnetz, Thomas, 1979). 

Durante a decada de 50, Beuys estava forrnulando a "Teoria da Escultura" atraves da 

intensa produ~ao de desenhos e de pequenos objetos. Nestes primeiros trabalhos, o artista utilizava 

o elemento material como parte integrante do seu processo criativo em fun~ao de seu interesse par 

ciencias naturais. Beuys se interessava principalmente pela qualidade de transforrna~ao destes 

elementos que retiravam da obra de arte o seu carater estatico. 0 artista buscava uma maneira de 

representar seus pensamentos sabre novas dimensoes possiveis e necessarias para as conceitos 

artisticos, para isso investigava as mais diversos tipos de suportes e de elementos materiais que 

possibilitassem urn trabalho plastico. Todavia, o elemento material ainda nao possuia funV(ies ou 

significados muito definidos. 

No ana de 1963, o artista exibiu a sua primeira a~ao utilizando concretamente a gordura, au 

seja, o artista passa da representa~o para a apresentac;iio do elemento material com o objetivo 

de expor ao publico sua "Teoria da Escultura". A partir de entao gordura, feltro, mel, cobre e outros 

elementos foram utilizados grosso modo para demonstra~s de sua concep~o da passagem de 

fon{as materiais organicas em movimento para formas ordenadas; a passagem do estado quente ao 

estado ao frio, do caos para a forma. 
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Beuys fazia associaqiies entre as caracteristicas fisicas dos elementos materiais e as 

caracteristicas de estados psicol6gicos do ser humano, como, por exemplo, o desejo e a forma~ao 

do intelecto. 0 desejo agiria como a for~a primordial do pensamento; urn fluxo de energia continuo, 

porem nao direcionado (caos). Atraves da inten~o humana, se produziria uma "forma determinada" 

para esta energia ca6tica e assim surgiria o intelecto (forma) por meio das palavras e, 

conseqiientemente, Iadas as organizagoes sociais humanas. 

Desta maneira, Beuys passou a considerar a escultura como urn caminho para provocar 

pensamentos e, acima de tudo, uma forma de estimular uma consciencia social sobre a forga 

determinante do pensamento criativo. Para o artista, toda forma de expressao, seja ela visual ou 

verbal, agiria como urn mOdulo de urn vasto sistema de informa~ao e organiza~ao das experiencias 

humanas. 

A partir desta ideia primordial, a "T eoria da Escultura" gradualmente o levou para a teoria da 

"Escultura Social", divulgada na decada de 70 e que envolvia agora o conceito de que o talento 

criativo de cada individuo seria urn modo de regeneragao do pensamento e poderia atuar na 

forma~o de uma nova ordem social. Beuys a chamava de "sociedade do futuro". Uma nova 

sociedade baseada no desenvolvimento da criatividade humana (Seymour,1987). 

Em todos estes estagios do amadurecimento de Beuys como artista, na base de todos estes 

principios, sempre esteve o elemento material. 0 elemento material eo ponto de liga~o entre as 

teorias, a obra e o publico, o seu meio basico. A cada estagio das teorias de Beuys, o elemento 

material assume novos significados, ou melhor, amplia seus antigos significados para passar a 

assumir dimensoes mais vastas. Se no inicio da carreira do artista, o elemento material estava 

apenas expresso a partir de representaqiies, analogias e simbolos, contidos em seus desenhos e 

pequenos objetos, de qualquer modo, estavam contidos dentro do lrabalho de arte. 

Na decada de 60, Beuys amplia este horizonte e passa apresentar concretamente estes 

materiais a partir de trabalhos em grande escala e de suas atuaqiies no movimento Fluxus com o 

desenvolvimento do seu complexo sistema de ay()es. Estas, por se apresentarem de modo 

razoavelmente indefinido, ou seja, uma mistura entre teatro, concerto musical ou performance 
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artistica, permitia uma maior abertura que tendia a colocar estes elementos materiais (sempre 

presentes nestas atuag5es) igualmente num local indefinido. Eles nao estavam mais simplesmente 

dentro da obra de arte, apesar de ainda nao estarem fora. Era um estagio de passagem em 

dire9ao a seus trabalhos publicos. A partir da decada de 70, com os trabalhos publicos, o elemento 

material passa a se deslocar da obra de arte para tentar agir diretamente na organiza9ao social. 

Beuys comenta esta interdependencia: 

"0 conceito ampliado de arte esta dentro de um principia ao qual eu tenho me esforqado 

para dar expressao atraves dos materials. ( .. .) de modo que na analise final tudo e incluido, todas as 

atividades criativas na Terra. Nao apenas criatividade artistica, mas tambem criatividade social ( .. .) 

com a inclusao de questaes ligadas a organiz89fio e educa9ao. Todas as questoes humanas estao 

sempre ligadas a forma de como a/go sera mode/ado, e este e o Conceito ampliado de arte. Este 

conceito se refere as habilidades essenciais de todo mundo, partindo do principia que todos sao 

seres criativos, referindo-se tambem as questaes socials em geral" (Adriani, Konnetz, 

Thomas,1979:18). 

6.1 • 0 elemento material como agente social 

Segundo Gonzales (1993), e na ideia de transubstancia91io que se encontra a longitude do 

trabalho de Beuys, que se inicia no inconsciente individual (simb61ico) e termina com o corpo social 

como uma forma determinada, ou seja, desde do que a pessoa e, atraves de sua explica9ao das 

coisas (simbologia), ate o transporte deste espectador para o coletivo social onde vive. lsso e 

interessante para visualizar o pensamento ascendente de Beuys, no qual os elementos materiais 

ultrapassam seus pr6prios significados simb61icos e intemos ao trabalho artistico para se 

transformarem em estimuladores do pensamento e agentes sociais. 

Atraves de obras como" I Like America and America Like Me" (1974) ou "7000 Carvalhos" 

(1982-1987), a escolha dos elementos como os carvalhos ou o coiote sao feitas nao mais a partir de 

uma simbologia pessoal do artista, mas baseadas em um pensamento hist6rico. Beuys "pin9a" da 

hist6ria os elementos materiais exatos que, segundo ele, irao possibilitar que os pensamentos 

hist6ricos relacionados a estes sejam lransformados, gerando novas realidades. 
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Partindo do principia de que cada urn dos principais trabalhos de Beuys e uma slntese de 

toda sua filosofia, nas paginas a seguir, procurarei expor a atuavao de Beuys durante as decadas de 

70 e 80 atraves da descriyao de cinco trabalhos tentando mostrar como o elemento material foi 

adquirindo, gradualmente, no contexto das teorias de Beuys, uma condiyao de agente social. 

Em junho de 1972, Beuys apresentou a ayao "Arena" (Fig.31 e 32), na Galeria Attico em 

Roma, ltalia. 0 trabalho era composto de cerca de 400 fotografias de avoes passadas de Beuys. 

Nas fotografias expostas nestes paineis estao as mais importantes atividades de Beuys que 

ocorreram durante estes anos e que, "tecidas" pelos paineis, dao a ideia de continuidade 

metodol6gica de todo o pensamento do artista como a natureza primordial de suas atividades. 

0 artista escolheu o meio da fotografia por capturar para sempre urn momento que ja se 

perdeu, mas que pode ser revivido pelo sentimento e pelo pensamento atraves das imagens. A 

inten9ao de Beuys era questionar o conceito de tempo. Montadas em molduras metalicas, as 

fotografias expostas foram totalmente transformadas. Os negativos foram alvejados ou expostos ao 

sol e as fotos foram perfuradas, rasgadas e misturadas com ceras ou gordura. Atraves da presenya 

destes elementos materiais, Beuys buscava unir todas as suas atividades como artista ate entao 

dentro de urn unico movimento de transforrnavao. 

A transformayao das imagens indicava a intenyao do artista de transformar o conceito de 

arte. As lotos agiam como "documentos transformados" pela atuayao dos materials, indicando que 

cada uma daquelas atividades representadas pelas imagens continuavam a acontecer mesmo 

depois de ja terem terrninado dentro da 16gica temporal. Gada ayao agiria deste modo como 

impulsionadora de urn movimento que ainda estaria acontecendo atraves da energia destes 

materiais em permanents transforrnayao e dos processos de pensamentos provocados pelos 

mesmos nas pessoas. 
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Desenhos de escritos antropos6ficos de Rudolf Steiner e o manifesto do movimento Fluxus 

tambem foram incluidos, reforvando as liga~s destas duas formas diferenles de pensar o ser 

humano com as novas altemalivas arlislicas e socials desenvolvidas por Beuys. 

Fig.31 e 32- Beuys durante "Arena",1972 

Com esle trabalho, Beuys reafirmava o conceito de 

trocas de energias presentes nos elementos materials como a 

principal forma da comunicavao da arle para demonstrar sua 

vi sao sobre o papel do arlista e da arte. 

Alem das imagens fotograficas, Beuys somou ao 

trabalho Ires paineis monocromaticos com a fotografia do Teatro 

de Arena de Verona na intenvao de revelar a sua visao sobre a 

existencia de urn paralelo entre o trabalho de arle e a morle. 0 

trabalho de arlee visto pelo arlista como urn momenta de morle, 

na medida em que, para que novos pensamentos sejam 

produzidos, pensamentos estaticos e mortos (representado 

pelas ideologias fixas e seus dogmas), deveriam ser eliminados. 

Ao mesmo tempo, as fotos transformadas represenlam que esta 

e uma falsa morle, pois a continuidade das transformavoes seria o unico caminho possivel para a 

que a "nova vida" pudesse se eslabelecer. 

A apresenlavao da avao de Beuys em "Arena" foi tambem muito significante: ele caminhou 

pela sala enrolado em urn sobretudo militar, lendo em voz alta notas sobre sua vida e sobre avoes 

realizadas pelo anarquista alemao Anacharsis Cloots, urn her6i que viveu de 1755 ate 1794, quando 

foi guilhotinado porter defendido os "Direitos lnternacionais da Liberdade Humana" (Durini, 1997). 

Depois da leitura, o arlista repetiu gestos feitos pelo anarquista antes de sua morle: o 

arco de Ires voltas- que representavam a trindade: Liberdade, lgualdade e Fralemidade, o sonho da 
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humanidade. Novamente, o artista reafirmava sua visao, iluslrando teorias artisticas de arte como 

revoluvao. 

"Arena" ainda nao e urn "projeto publico", porem acredito que e urn trabalho extremamente 

significante dentro do contexte da "Escultura Social". Beuys apresentou Arena no inicio des anos 70, 

antes da criavao da FlU e antes de iniciar suas viagens como palestrante. De modo que "Arena" foi 

uma grande oportunidade para Beuys repensar todo o seu trabalho e redefinir seus objetivos, 

direcionando-os para aquila que ja vinha procurando com a criavao do Partido Estudanlil Alemao e 

da Organizavao para Democracia Direta mediante Referenda Livre, ou seja, uma atuavao mais 

direta dentro da organizavao social. 0 fate de ter unido seus trabalhos via elemento material 

(gorduras e ceras), indicava uma reafirmavao da importancia fundamental destes, dentro de seu 

novo processo construtivo: ele continuaria a agir usando o elemento material como meio basico. 

Fig. 33 e 34- "I like America and America like me", 1974 

A rediscussao de urn fato hist6rico e uma das 

caracteristicas de muitos dos trabalhos de Beuys. A intenvao do 

artista e articular a energia que circula pela hist6ria, buscando 

sempre urn paralelo entre estas energias e as energias dos 

elementos materials como gordura, feltro, cobre, ferro ou mel e 

ainda elementos materials indiretos como a presenl{a de animals. 

Todos estes elementos estao sempre presentes na intenvao de 

revelar caracteristicas do ser humane, do trabalho humane, da criatividade, das diferentes formas de 

linguagem e, principalmente, da possibilidade de movimentavao de fatos aparentemente estaticos 

em nossas mentes. Foi assim em "Arena" atraves da apresenlavao de sua propria hist6ria e da 

presenl{a de Anacharsis Gloats como simbolo des ideais da Revoluvao Francesa e e assim 

novamente no trabalho "I Like America and America like me" (Fig. 33,34 e 35 ), de 1974, no qual 

Beuys retoma esta questao. 

"I like America and America like me" aconteceu em maio de 1974, na cidade de Nova 

lorque, EUA. Nesta avao, mais conhecida como avao "Coiote", Beuys expandiu os significados de 

seus elementos materials para a dimensao de critica hist6rica e social: para o artista a soma de 
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elementos materiais + acontecimentos hist6ricos 

causaria uma re-movimental(ao destes 

acontecimentos atraves do pensamento das 

pessoas. Como na al(ao "Arena", Beuys discute a 

questao do passado, porem aqui o artista se 

concentrou na America. 

Fig.35- Jornal \/Vall Street ao chao na a~ao "I like America and 

America like me", 1974 

Para os indios americanos, o coiote era urn de seus principais mitos. Era uma imagem de 

transformal(ao e, como o alee e a lebre nos mitos da Eurasia, o coiote representava uma ponte 

entre o mundo fisico eo espiritual. Assim, ao tocar na figura do coiote, o artista apropriou-se de urn 

lema que, segundo ele, equivale a urn sentimento de trauma que tern afetado o curso da hist6ria 

americana. Para Beuys, as energias e traumas dos diferentes continentes estao profundamente 

conectados, movendo-se continuamente e reciprocamente. Os traumas hist6ricos da Europa e 

Eurasia, ja haviam sido temas de diversos de seus trabalhos. E e neste sentido que, para falar da 

America, o coiote aparece, urn animal que era respeitado e venerado pelos indios e que foi 

menosprezado e perseguido pelo homem branco (Tisdall,1979). 

Enrolado em feltro, material que indica isolamento e preserval(ao de calor, e deitado em 

uma maca, Beuys foi levado por uma ambulancia, simbolo de emergencia e de doenca, de sua casa 

em Dusseldorf para o aeroporto. Ao chegar ao aeroporto de Nova lorque, outra ambulancia 

esperava por ele para levfl..lo a Galeria Rene Block. Quando chegou a galeria, ele se libertou do 

feltro e comecou a "viver" com urn coiote selvagem que havia sido recentemente capturado para a 

ocasiao. Uma grade separava o publico do espaco em que a al(ao se desenvolvia. No chao havia 

pedacos de feltro e feno como tambem c6pias do jornal The Wall Street que eram entregues todos 

os dias (Durini, 1997). 

A acao representa o ser humano trazendo objetos e elementos de seu mundo para ocupar o 

espaco dos indios. Atraves de representacaes silenciosas de poder, Beuys introduz seus objetos ao 

coiote. 0 animal respondeu aos seus gestos de posse ora com agressividade, ora com submissao. 
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Urn por urn, os objetos foram sendo apresentados: feltro, bengala, luvas, lanterna eo elemento mais 

importante, o jomal The Wall Street. 0 jomal representava o poder destrutivo e persuasive do 

dinheiro e da economia, vista pelo artista como uma fixa!fao inorganica, baseada na injuslilfa e nos 

conceitos vigentes da modema sociedade economica que controlava o corpo politico e cultural e, 

assim, todo o cotidiano social (Tisdall,1998). 

Beuys e o coiote viveram juntos por 7 dias e muitas vezes o animal mostrava-se agressivo 

com o artista que tentava persuadi-lo para torna-lo d6cil. Era uma metafora da dominal{ao do homem 

branco sobre os indios. 

Beuys repetia uma sequencia de movimentos: caminhava enrolado no feltro, jogava suas 

luvas, enrolava-se novamente ao feltro deixando apenas a bengala e o chapeu exposto ou curvava­

se apontando a bengala para o animal. Quase todas estas imagens sao hieraticas, programadas e 

distantes. 0 homem enrolado em feltro e sua bengala tornavarn-se uma imagem escultural e, como 

uma escultura, ela era formada de formas e estagios sucessivos (Tisdall, 1998). 

A ayao tinha ainda mais urn capitulo: uma serie de 

fotografias da a(/ao foi entregue a urn prisioneiro da Glasgow's 

Barlinnie Prision. 0 prisioneiro, Jimmy Boyle, havia recentemente 

comel{ado a esculpir e produziu urn trabalho com uma simb61ica 

configural{ao: a cabeva de urn coiote coroada com a cabeva de 

Beuys (Fig.36) com seu inseparavel chapeu de feltro. A avao "I like 

America and America like me" foi concluida com a visita de Beuys 

ao prisioneiro que I he deu a pe9a de presente (Durini, 1997). 

Fig 36- Escultura leila pelo prisioneiro Jimmy Boyle 

Como nas a96es "Como explicar quadros para uma lebre morta" (1964) e "0 Chefe" (1969), 

Beuys utilizou urn animal para demonstrar a existencia de diversos niveis de comunical{ao, pois, 

para o artista, a linguagem nao deveria ser entendida simplesmente em termos da fala ou das 

palavras, o que seria uma drastica redu(/ao da compreensao sobre a linguagem, e 

consequentemente uma compreensao reduzida da politica ou da economia, que se formariam a 
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partir da linguagem. Segundo o artista, alem da linguagem como verbalizavao existe urn mundo de 

sons e de diferentes fonmas de impulses; uma linguagem de sons primaries sem urn sentido 

semantico incluido, mas que carregaria importantes informayiies. 

No encontro entre artista e coiote esta urn simbolo da reconcilia~tao entre o Novo Mundo e 

o Velho Mundo, uma confraternizagao de ragas diferentes: hornem e animal, natureza e cullura. 

Outro simbolo de reconciliagao esta no encontro final de Beuys com o prisioneiro. Para Beuys, a 

escultura de Boyle e uma metafora tangivel de como a reconciliavao se lorna uma forga possivel 

atraves de urn impulse criativo, da necessidade de se expressar. 

A agao "I Like America and America Like me' sustenta-se sabre Ires pilares: o primeiro e a 

movimentayao dos fatos hist6ricos; o segundo e a discussao de novas fonmas de linguagens, e o 

terceiro seria o conceito de ferida e, consequentemente, de cura atraves da arte. Como em 'Arena', 

todos estes subtemas sao "costurados" pelo elemento material com seus significados e seu carater 

de transformavao; entretanto, em "I Like America and America Like me" existe urn passo adiante. 

Elementos simb61icos como a ambulancia, a maca ou o jomal, se unem ao elemento material feltro e 

ao elemento material indireto representado pelo coiote para juntos agirem em dire9ao a uma cura 

social. Beuys desejava atingir diretamente aos "doentes individuos' que vivem na cidade, o ser 

humano da tecnologia, das sociedades avan9adas, que se separa completamente das experiencias 

primitivas ou nalurais. 

Outro importante trabalho de Beuys que discule a capacidade curativa do elemento material 

para "feridas sociais foi apresentado em 1977. "Tallow'' (Fig. 37, 38 e 39) fonmou parte da 

'Exposi({ao ao ar livre de verao" da cidade de MOnster, Alemanha. Beuys nunca havia participado de 

uma exposi9ao como esta, pais, em sua opiniao, a natureza nao necessitava ser enfeitada e nem as 

falhas do planejamenlo urbana deveriam ser camufladas. Esle lrabalho se transformou em uma 

enonme escultura viva com a capacidade de conjugar todas as teorias do artista sabre a "Escultura 

Social" (Durini, 1997). 

0 objetivo de "Tallow" era questionar os motivos subjacentes por tras do planejamento 

urbana e criticar a restrita compreensao de arte que admite isto. 0 local escolhido para realizar seu 
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trabalho era a confirmavao desta ideia. Na passagem subterranea para pedestres que conduzia ao 

novo auditorio da Universidade da cidade, Beuys notou uma "profundidade marta". Uma enorme 

cunha em forma de T que apoiava a viga por baixo da rampa e estava preenchida por lixo, sujeira e 

p6. 0 artista produziu um molde perfeito do espayo com o qual p6de realizar sua enorme escultura 

de gordura. 

Tisdall (1979) cita Laszlo Glaser, que descreveu a seleyao deste Iugar no SOddeutsche 

Zeitunq (Jornal do sui da Alemanha) no verao de 1977: 

Fig.37- Beuys derretendo a gordura para a cria~o de "Tallow" 

"E tipico de Beuys procurar uma ferida, uma 

mancha dolorida, que e tambem uma representavao muito 

concreta de um contexte mais amplo do nosso fracasso 

social. E igualmente tipico que o artista nao apenas use 

esta mancha dolorida para fazer uma denuncia, mas 

aplique a ela todo o tipo de dialetica. Ele faz uma tentativa de cura 

deste Iugar, selecionando-o, processando-o e entao fazendo com 

que desapareya. Em termos praticos , a escultura corresponde 

exatamente ao volume deste canto abandonado e e o 

preenchimento desta profunda cunha ( ... )"(Tisdall, 1979:248). 

flg.38 e 39- Uma das cinco partes de "Tallow", 1977 

Para criayao de "Tallow", 20 toneladas de gordura 

animal e vegetal foram misturadas e colocadas no fogo em 

uma fabrica de concreto nos arredores da cidade. Com este 

empreendimento volumoso, Beuys desejava demonstrar em 

grande escala as propriedades da gordura. Depois de Ires 

meses dentro do molde, ela finalmente esfriou, solidificou e foi dividida em cinco partes. Assim, 

durante o processo de feitura da obra, o espayo negativo e vazio da cunha foi transformado em uma 
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forma positiva e a gordura passou do eslado ca6tico e desordenado para o estado geomelrico do 

angulo. 

Oeste modo, com "Tallow", Beuys faz uma critica ao modelo capitalista ocidental capaz de 

provocar e conviver com feridas abertas ou "espa<;:os mortos" falsamente ocultados pela chamada 

"arquitetura modema". 0 "espa<;:o morto" escolhido pelo artista se transforma em uma grande bateria 

de gordura, um elemenlo material que reviveria este local atraves da produ<;:ao de energia e calor e 

agiria deste modo como uma cure social. 

Fig. 40- "Bomba de mel", 1977 

Ainda em 1977, Beuys produziu o trabalho "Bomba de 

Mel" (Fig. 41, 42 e 43). Muitas das esculturas de Beuys envolvem 

bombas, baterias, maquinas ou instrumentos que remetem a 
transmissao de energias. Todas sao maquinas criadas para 

evidenciar "lrabalhos potenciais", ou seja, a produ<;:ao da 

criatividade como um novo caminho social (Durini, 1997). 

Comum a Iadas estas maquinas, esta o envolvimento de 

condi96es de trocas, como ondas de energias e movimenlos de 

passagem do estado de calor para o estado frio, sempre 

remetendo a "Teoria da Escultura". Porem, com "Bomba de Mel", 

Beuys procura ir mais adiante: 

Esle foi um trabalho apresentado durante 100 dias na Documenta VI, em Kassel, Alemanha. 0 

artista utilizou, 100 kg de margarina, 2 toneladas de mel e dais motores. Os materiais estavam 

instalados nas escadarias do Museu Fridericianum e ligados par mangueiras, a um espa9o onde 

aconteceram discuss6es, leituras, seminaries, filmes e demonstrayees da FlU durante 100 dias. 

Vejamos o comentario de Beuys sabre este trabalho: 

"Com Bomba de Mel, eu expressei o principia da FlU, no qual o trabalho representa o 

fluxo sanguineo da sociedade. Fluindo internamente e externamente ao 6rgao do cora~tao, o 
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profundo recipiente de mel representa as arterias humanas da qual o mel e bombeado para fora da 

casa das maquinas com um movimento pulsante, circulando ao redor de todo o espaqo da FlU e 

retomando para o coraqao. A ideia e completada pelas pessoas no espaqo ( .. .) e no fluxo sanguineo 

do mel circu/ando por todos os pensamentos ( ... )'(Durin!, 1997:53). 

Durante o periodo dos 100 dias, foram propostas atividades nas quais todos os visitantes 

da Oocumenta puderam tomar parte. Economistas, politicos, fil6sofos, advogados, educadores, 

soci61ogos, atores, musicos, estudantes, jovens artistas e toda sorte de profissionais participaram 

das discussoes. 

Fig.41 e 42- Espa~o de atividedes da FlU na Documenta VII em conexao com "Bomba de Mel" 

Beuys desejava que estes encontros se transformassem em 

uma organica continuaqao do trabalho; a intenqao era criticar a 

relaqao unilateral entre artista e publico, como tambem, propor uma 

alternativa a posiqao isolada e marginal da cultura dentro da 

sociedade. As discussaes seguiam os esquemas usuais de Beuys: quadros negros, microfones, 

impressos e gravaq6es. Segundo o artista, "Bomba de mel" pretendia apontar para a criatividade 

como o verdadeiro capital humano e assim, Beuys desejava mostrar uma nova visao para o conceito 

do dinheiro. A circulaqao de energia do mel e visualizada como um conceito de circulaqao sanguinea 

da energia criativa da sociedade, pois, para Beuys, da mesma maneira que as abelhas produzem o 

mel, o ser humano produz os pensamentos. 

Este trabalho indica mais um passo de Beuys em direqao a utilizaqao do elemento material 

como um agente social. 0 artista busca uma relaqao entre a produqao do mel e a produqao de 

pensamentos humanos, criando para isso um acontecimento real, ou seja, um encontro entre 
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pessoas de diferentes profissoes e, assim, de dislintas atuar,:aes na sociedade. E embora o trabalho 

"Bomba de Mel" tenha sido produzido dentro de urn evento artistico, ele se dirigia para uma atuar,:ao 

social bern mais ampla, na medida em que busca se relacionar diretamente com a vida cotidiana de 

cada urn dos visitantes. 

Tisdall (1979) aponta ainda para o fato de que neste trabalho, o elemento material mel passa 

a ser diretamente usado ao inves de apenas referir-se ao pensamenlo escultural das abelhas. 

Vimos que a associar,:ao de calor e energia como mel comer,:ara ha muitos anos no trabalho "Abelha 

Rainha I", de 1952, porem, embora estes principios embrionarios de "Bomba de Mel" ja estivessem 

presentes na apresentar,:ao de analogias entre processos de calor e express6es psicol6gicas 

humanas, os meios eram ainda muito henneticos, "assuntos contendo objetos". 

0 proximo trabalho a ser apresentado nesla 

dissertar,:ao sera "7000 Carvalhos". Este foi urn projeto 

que moveu toda Alemanha, mas principalmente as 

pessoas de Kassel. Urn projeto extremamente original, 

no qual se pode dizer que o elemento material desloca-

se completamente de seu meio artistico original para 

aluar diretamenle no cotidiano de toda uma cidade. 

0 projeto "7000 Carvalhos" (Fig. 43 e 44) foi 

criado para a Documenta VII, em 1982, em Kassel, 

Alemanha, e terminou na Documenta VIII, em 1987. 

Beuys fala sobre este trabalho: 

Fig.43- 7000 pedras de basallo depositadas na Friedrichsplatz na Documenta VII para o projeto "7000 Carvalhos", 1982 

"( ... ) Eu vou plantar 7000 Carvalhos. Mas junto com estes 7000 carvalhos eu vou colocar 

uma pedra, que marcara o momenta hist6rico ( ... ), pelo menos por uma epoca, o tempo de vida de 

urn carvalho, e ele pode viver por 800 anos" (Bertz, 2000:03). 
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Atraves deste trabalho e possivel compreender, mais do que em qualquer outro, a visao de 

Beuys da Escultura Social. "7000 Carvalhos' durou cinco anos percorrendo o tempo entre a 

Documenta VII e a Documenta VIII. Como Beuys nao p6de viver para ver seu final, a ultima arvore e 

pedra foram plantadas na Friedrichsplalz na presen~ de Eva e Wenzel Beuys, sua mulher e seu 

filho. 

Como coloca Bertz (2000), A prefeitura de Kassel, havia aceitado o projeto, pois metade de 

suas arvores haviam sido perdidas durante a Guerra e o desenvolvimento urbana seguinte. Entao 

esta pareceu uma boa ideia alem de facilmente controlavel. 

Mas, quando as 7000 pedras de basalto foram colocadas na Friedrichsplalz, a diferente 

dimensao do projeto come~u a aparecer. Esta nao era apenas uma acao ecol6gica para melhorar a 

vida da cidade, isto era parte do "Conceito ampliado de arte' de Beuys . 

0 uso das pedras refletia a conhecida tecnica de Beuys de causar urn choque nas pessoas 

para possibilitar uma abertura por onde entrariam novas ideias. Beuys conseguiu atraves deste 

projeto alcanc;:ar uma larga recepc;:ao publica e muitas discussiies. Ap6s o terrnino da Documenta 

VII, a prefeitura ordenou que as pedras fossem removidas para urn local "apropriado". lsto teria sido 

inconcebivel antes do terrnino da Documenta, pois seria vista como uma restric;:ao a liberdade da 

arte. Beuys reagiu a esta ameac;:a, mandando-as de volta: Se as arvores nao eram bern vindas em 

Kassel, elas poderiam ser plantadas em outro Iugar. Porem a populac;:ao de Kassel reagiu, querendo 

as arvores na cidade. 

Fig.44- Uma das arvores plantadas ao lado das pedras de basalto no projeto 

"7000 Carvalhos" 

As arvores "carvalhos" tern uma simbologia especial. 

Primeiramente estas arvores nao eram todas do tipo carvalho. As 

7000 arvores eram de diferentes especies dependendo do local 

onde elas seriam plantadas. Mas Beuys colocou o titulo de "7000 

Carvalhos' para tocar em um simbolo que foi evitado pelos 
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alemaes depois da Guerra, tentando com isso evitar o passado. Com esta a<;:ao, Beuys esperava 

trazer este simbolo, que e muito mais antigo do que o nazismo, de volta para as pessoas. Esta e 

uma tentativa de confrontar o passado alemao de um modo ativo, reivindicando a volta de simbolos 

que foram usados e abusados por ideologias erradas (Bertz, 2000). 

Tisdall (1998) comenta esta ideia: 

"( ... ) com "7000 Carvalhos" Beuys tocou no simbolo do carvalho, que havia sido apropriado 

pelos nazistas assim como as folhagens da cruz de ferro e reabilita-lo como o simbolo antigo e 

universal( ... ). ele queria libertar o simbolo de seu especifico passado nazista" (Tisdall, 1998:244). 

Tisdall (1998) ainda aponta para o fato de que as colunas de basalto foram empilhadas no 

mesmo Iugar onde as vitimas dos alaques aereos ocorridos em Kassel eram empilhadas durante a 

Guerra. 

Assim, o projelo 7000 Carvalhos, lomou-se uma grande escultura publica e uma grande 

proposla publica. Primeiro por eslar fora do museu ou do parque de esculluras. Segundo porque ele 

teve efetivamenle a participa<;:ao do publico como uma tentativa da criayao de um grande organismo 

social. Desta forma, em "7000 Carvalhos", o elemento material adquire verdadeiramente um papel 

de agente social, ou seja, alem do deslocamento de seu ambiente artistico para a via publica, ele 

mobiliza a a<;:ao de qualquer cidadao, seja ele "conhecedor" da arte ou nao, e interfere no seu 

ambiente cotidiano: a cidade. Quando estive em Kassel, em junho de 2001, no caminho da estac;:ao 

ferroviaria para o hotel, o motorista do taxi contava-me animadamente sobre como e por que as 

arvores e as pedras haviam sido plantadas na cidade. 

Finalmente, "7000 Carvalhos" expressa a convicc;:ao de Beuys de que os seres humanos 

eram capazes de aprender a encontrar um novo caminho para viver melhor e aponta para a arte 

como uma dire<;:ao possivel e concreta. Nao a arte apenas interna a museus, galerias ou circuitos 

artisticos fechados em geral, mas sim a arte vista pelo Conceito ampliado de arte: aberta para ser 

aplicada em todas as direy6es que contribuam para a forma<;:ao de uma sociedade mais criativa. 

T odas as suas leorias buscaram conslruir uma base pratica e te6rica para se alcan<;:ar este caminho; 
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criando estimulos para a conscientizar;:ao do potencial intemo de cada individuo como um criador 

responsavel pelo mundo em que deseja viver. 

A ultima exposir;:ao de Beuys, "Palacio Real", realizada na !!alia em 1985, reafirma seu 

desejo: 

"Agora, eu quero criar um palacio real. Nao para glorificar aos velhos reis, mas para dizer 

que todos os seres humanos sao reis. A dignidade de cada pessoa reside no fato de estar viva. Eu 

nao estou satisfeito com uma interpretaqao simples e materialista da vida. Na nossa epoca 

materia/isla, os elementos de misterio e da alma foram destruidos (. . .). E e por isso que eu 

embarquei neste conceito antropo/6gico; para tentar fazer com que as pessoas se conscientizem de 

que e/as sao uma grande forma de vida e a expressao de suas a/mast>" 

6 
''Transformer". filme realizado por John Holpem, New York, 1988,60 min. Color, VHS. 
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Anexo I 

Roteiro da viagem para Alemanha 
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Roteiro 

Periodo Cidade Museu Principais Obras Visitadas Arquivos e Bibliotecas 

4 a 17 de junho Berlim Hamburgher Bahnhof Tallow; Double Fond, Stelle; 
Daas Paar; The Becret Block 
for the Secret Person in 
Ireland; Directional Forces. 

8 a 19 de junho Kassel Galena Nacional de The Pack; lnfiltra9iio homogenea Arquivo Documenta 
Kassel para piano de cauda; 7000 

Carvalhos. 

n a 22 de junho Dusseldorf Kunstsammlung 0 fim do sec. XX; Pallazo 
Noedrhein Regale. 

~3 a 28 de junho Kleve Museu Funda9iio Cole9iio Van der Grin ten ( cerca Arquivo Joseph Beuys 
Moyland de 1400 trabalhos, quase lodos 

desenhos). 

28 e 29 de junho Danmstadl Landesmuseum - Abelha Rainha II; Abelha Rainha 
Block Beuys Ill; Cadeira Gorda; Fond II; Fond 

Ill, Cantos de Feltro; Telefone de 
Terra, Virgem; Horns; Enxada 
com dois cabos; Fond 0 + placa 
de ferro. 
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Anexo II 

Conversa entre Joseph Beuys, Jeannot Simmen e Heiner Bastian. 

Tradu4;ao do livro Zeichnungen!T ekeningen/Drawings, Nationalgalerie Berlin/ Staatliche 

Museen Preubischer Kulturbesitz/ Museum Boymans - van Beuningen Rotterdam, textos de 

Heiner Bastian e Jeannot Simmen, Prestel, Berlin, 19797. 

7 
Tradu,ao de Dalia Rosenthal 
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Simmen: Seus desenhos nao sao obras primas, nao sao acabados no sentido tradicional de 

urn trabalhos de arte. Seus desenhos tern uma linha danificada e fragil, ela e aberta e nao tenta ser 

perfeita. 

Beuys: 0 que voce chama de linha aberta e tragil e importante quando se deseja manter 

alguma coisa em abertura, manter poroso, de forma que o que se desenvolva, flua e viva em termos 

de sua intenifao. Voce usa a palavra "acabado", embora voce poderia estar querendo dizer que ha 

urn tipo de fim que lorna algo viavel, que toma algo vivo, estimulando todas as maneiras de se 

chegar ao fim que todas as subsUmcias do universe tern. 0 que eu estou realmente lidando aqui e 

com a substancialidade em nivel universal para adquirir urn novo nivel onde o criador desta 

substancialidade nao vern de fora. 86 para exemplificar, como os pintores da ldade Media que 

figuravam imagens do lado de fora das coisas com uma tremenda precisao inumeras vezes ate que 

finalmente alcanifassem a este ponto estabelecido como "lim" e que representava a obra-prima. 0 

que eu estou tentando fazer e mostrar que isto e possivel, que 0 genero humano e capaz de criar 

substancias por ele mesmo e que este e o verdadeiro principio criativo. 

Simmen: Se voce nao esta representando o lado de fora das coisas, mas processes 

intemos, entao como voce poderia descrever isto? Como estando no nivel mental? 

Beuys: Mente e uma coisa que nao esta apenas dentro, e algo tambem de fora. Os seres 

humanos nao estao presos em suas mentes pela limital{ao de seus corpos. Eu sei que nos 

tendemos a falar como se houvesse duas categorias separadas e a ter uma visao de consciencia 

como algo profundamente intemo, mas esta fora tambem. 

Simmen: 0 que voce deseja desenhar com a linha, uma realidade entre a interna e a 

extema? Ou e uma interpenetral{8o mutua que voce deseja visualizar? 

Beuys: Eu devo comel{8r por urn ponto diferente, eu tenho que comegar dizendo que ali h8 

urn mundo invisivel e ali ha urn mundo visivel. 0 mundo invisivel inclui o que esta abaixo do limiar da 
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percepc;ao - forvas e como elas se relacionam, formas e como elas se relacionam e energias e seus 

efeitos. lsto tambem inclui sua mente, a qual usualmente pensamos como sendo intemas a n6s. A 

mente humana nao para na pele, nao fica situada entre o pulmao, o estomago e os rins ou qualquer 

urn destes lug ares. A mente e parte do mundo exterior tambem, com excevao do que nao e visivel. .. 

Pode ser maior do que qualquer distancia que urn astronomo pode determinar com seus 

instrumentos. Atualmente, a mente e urn elemento que inclui o universo. 

Bastian: Entao onde o mundo invisivel esta em seus desenhos? 

Beuys: Bern, nestas ac,;Oes intemas das foryas, nestas transformac,;Oes das formas, as 

forvas sao invisiveis, elas sao ... Deixe-me ver se encontro a palavra ceria ... Formas invisiveis que 

permanecerao invisiveis, ao menos que ou ate que eu desenvolva algum olho ou algum 6rgao que 

seja capaz de registra-los visualmente. 

Bastian: Mas essas formas e essas linhas no desenho? Elas definem o estado sobre o qual 

estamos falando? 

Beuys: Sim, elas tentam dar conta deste estado, tentam visualizar como as foryas se 

ap6iam, dao a forma para configuravoes invisiveis, mas tambem relatam o visivel. lsto e algo que se 

pode ver em muitos objetos diferentes; uma arvore ou urn animal correndo pelo campo. 0 

observador diz 'Uh-hun', isto se parece com urn cervo, mas ha algo sobre a forma deste animal, 

alguma coisa diferente dentro dos ambientes, a qual, no caso de urn animal, e uma tentativa de 

descrever a vida interior e todas as foryas que estao continuamente trabalhando dentro dele. E 

entao ha ali uma outra conexao importante: como o ser humano se relaciona com os animais, 

seguindo o raciocinio de n6s nao vermos a urn animal como algo fora de n6s mesmos, como urn 

mundo sem conexao e que de alguma maneira exisle como uma coleyao de fatos ou uma lista de 

caracteristicas e nada mais. 

Bastian: Por que voce se expressa deste modo? Seria para que o tipo de informavao que 

voce esta procurando possa vir a tona? Ou voce esta tentando representar somente o invisivel, 

fon;:as invisiveis? 
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Beuys: Sim, porque nossos olhos nao estao mais afinados para reconhecer estas coisas ... 

0 que os nossos olhos veem sao apenas estes peda«;:os grossos e enonmes de realidade e nao 

estas fonmas invisiveis. Que sao as que nos contam as coisas de valor sobre a realidade. Nos 

somos treinados para pensar apenas em tenmos da realidade fisica, aparencias superficiais, 

imagens da retina, em outras palavras, nos apanhamos a tudo como uma maquina fotografica. Mas 

se eu posso perceber outras coisas com outros orgaos da realidade, entao elas sao apenas, quando 

muito, uma parte da realidade e eu sinto que esta e a minha inten«;:ao verdadeira, meu dever ate 

mesmo, seguir a este objetivo, porque isto significa urn dialogo sobre o que compreendemos como 

realidade. 

Simmen: 0 que voce quer dizer com "inten«;:ao" neste caso? lsto e uma maneira de 

recep«;:iio de ideias extemas? E como se transfonma a sensibilidade da visao? 

Beuys: Se voce pegar estas for«;:as (invisiveis) como sendo uma chave para o que e mais 

significative. Aquilo que voce deve exercitar, entao voce ja esta dentro do poder do desejo, por 

exemplo, que e urn conceito humano, no Iugar de uma simples imagem da retina. Masse eu desejo 

representar este poder do desejo, tenho que ir primeiro no principia que esta por detras disto, algo 

que nao e detenminado por si, ainda que possa estar vestido em alguma fonma traduzida. 

Simmen: 0 que voce chama de poder e urn born exemplo, mas este adjetivo nao esta se 

referindo a urn sentido diferente de realidade? Diferenle e mais abrangente? 

Beuys: Sim, esta certo, e isto remete ao fato de que em meus desenhos, certos estados de 

consciencia ficam aparentes. Ate mesmo alguns que nao sao atuais para aqui e agora, estados de 

consciencia que nao se tomarao atuais ate mesmo em algum ponto do futuro. Muitas destas 

realidades sao estados do tipo que muitas pessoas chamaram de elementos xam!micos; entretanto, 

eles nao o sao em urn sentido atavico. Quando eu fa«;:o algo xamanico, eu estou usando elementos 

xam!micos admitidamente como elementos do passado, com a inten«;:ao de expressar alguma coisa 

sobre uma possibilidade futura. 
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Simmen: Esta bem, mas quanto disto e presem;a xamanica agora? Quante disto e urn 

modele trazido do passado e quanto disto e realmente vivo e viavel no tempo presente? 

Beuys: Esta e uma vivencia em que eu tambem estou inserido, no sentido de desejo de 

poder, baseado na necessidade de trazer de volta algo intemo ao nosso tempo cultural consciente 

que esta sendo perdido; isto e urn chamado para olhar para estas foryas perdidas mais seriamente, 

for9as que estao no xamanismo, e repO-Ias no contexte do nosso pensamento de urn modo 

completamente novo. E por isto que estas coisas sao realidade e nao existem apenas num sentido 

estetico, elas sao tambem uma intenlf8o real. 

Bastian: Voce tern usado estes elementos xamanicos e arcaicos em seus desenhos porque 

voce pensa que eles sao parte do processo da cura e tomam consciente a nossa sociedade 

presente. Entretanto, por que voce escolheu estes processes que se originaram em tempos tao 

distantes e remotes? 

Beuys: Porque o primitive e a (mica coisa que nos parece absurda atualmente, o absurdo do 

nosso triunfo sobre o passado, este e precisamente o absurdo que provoca as pessoas. Em outras 

palavras este e urn ataque ao nosso tempo consciente do presente, algo que eu nao posse fazer 

usando elementos do futuro porque eles nao evocam nenhuma associalf8o visual na mente das 

pessoas. E este e o tipo de especulalf8o da fiCifao cientifica que nao e nada mais do que uma 

tentativa de erguer o proprio ego, o que e muito banal para que eu me preocupe. E por isto que eu 

ulilizo os elementos primitives, para provocar a consciEmcia do presente. Mas nao para dizer que nos 

devemos retomar ao passado. Este e urn principia transcendente que esta envolvido com o que diz 

respeito as sociedades futuras. Voce tern que provocar as pessoas para que elas se movam! 

Bastian: Voce olha para os seus desenhos como uma certa entidade capaz de urn certo 

resultado, e que contem urn certo tipo de informacao. Voce poderia dizer que este certo tipo de 

resultado nao tern multo que fazer com arte? 

Beuys: Nao, realmente nao, nao com a arte no senlido estrito. Eu quero dizer que eu nao 

fatto desenhos apenas para estar fazendo desenhos ... 
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Bastian: 0 que eles sao entao? lsto esta sempre me incomodando, esta questao de se eles 

tern qualquer coisa a ver com arte ou nao. 

Beuys: Eu realmente nao tenho nada para fazer com a arte, e este e realmente o unico 

modo para realmente se contribuir em alguma coisa para com a arte. Eu sempre quis estar Ionge 

desta concepgao de artista porque eu nao quero se-la. Eu quero ter uma coisa que possa viver 

baseada em suas pr6prias leis intemas. Este e o meu ponto de partida e isto nao e alga que esta 

limitado a arte. lsto nao tern nada em comum com a conceplfiio burguesa de arte; isto e mais do que 

esta concePifao tradicional de arte. E urn processo cientifico. Esta certo, entretanto, nao quero dizer 

ciencia como ela esta agora definida. Eu diria que eu nao quero ter este trabalho metodol6gico 

cientifico final com uma concePifaO positivista ou materialista da ciencia dada par uma certa 

definigao do que e cientifico e do que nao e. 

Simmen: Voce pode comparar isto ao que a psicam'llise tenta achar? Ao dano perturbado e 

ao processo curativo da memoria. Colocando-se mais intima ao problema toma-se mais consciente 

dele? 

Beuys: Sim, basicamente ha urn paralelo ... Entretanto, deve-se imediatamente comegar a 

perguntar se a psicanalise, como e praticada hoje, e realmente capaz de declarar qualquer coisa 

significante sobre a mente, ou se esta em urn desvio materialista. Porque frequentemente acredita­

se que a psicanalise tern boas inlen96es, e realmente ela deseja abler o fundo deste buraco das 

forgas humanas, os meios utilizados e que sao inadequados, eles estao baseados em metodos 

cientlficos materialistas onde a psicanalise sempre parece terminar dentro de alguma forma 

biol6gica. 

Simmen: De onde vern o seu impulso para desenhar? De certas experiencias que teve? 

Beuys: Nao, este e urn impulso que nao e diferente dos impulsos humanos em geral. Como 

alguem se interessa por agricultura? Eu suponho que certas experiencias sao importantes, como em 

qualquer outro campo. 0 campo crialivo, entretanto, parece sempre achar algum tipo de intengao 
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que alcance algum problema basico da vida humana e que entao se lorna o campo de atividade. 

Comigo sao aquelas perguntas sobre a vida, sobre a arte, sobre a ciencia que me interessam e eu 

sinto que eu posso ir mais Ionge para responde-las, tentando desenvolver urn idioma no papel, uma 

linguagem para estimular mais discussoes e buscas; mais do que apenas o que a nossa civiliza(fao 

presente representa em termos de metodos cientificos, metodos artisticos ou pensamentos em 

geral. Eu tento ir na dire(faO destas coisas. Eu fa!fQ perguntas, eu coloco formas de linguagem no 

papel; tudo no intuito de estimular o pensamento. Eu nao quero apenas estimular as pessoas, eu 

tambem quero provoca-las. Ate mesmo se este carater provocative, especialmente nos desenhos, 

nao for particularmente descarado, eles agem mais profundamente. Meus desenhos sao para mim 

urn tipo de reservat6rio de onde eu posso adquirir impulses importantes. Em outras palavras, eles 

sao urn tipo de material basico de fonte que eu sempre posso puxar. 

Simmen: Parece haver em seus desenhos algo como uma mancha ou zonas escuras 

divididas, voce poderia dizer que uma mao aponta para o passado e a outra faz resolu!fOes ao redor 

da morte e da extin!f8o ... 

Bastian: Se acontecerem elementos xamanicos em seus desenhos, ou elementos de 

epocas provindas de nossas origens, voce os coloca como referencias para urn processo de morte 

que o presente tern de atravessar? 

Beuys: Sim, mas de urn modo divertido. Outras pessoas chamam certos elementos como o 

modo que me comporto, minhas a!fOes, e muilas das figuras que aparecem em meus desenhos, de 

xamanismo. Eu ate aceito esta palavra, mas eu aceito apenas no sentido de que eu nao utilizo 

xamanismo como referencia a morte, mas o inverso disto. Por xamanismo eu recorro ao carater fatal 

dos tempos em que vivemos. Ao mesmo tempo eu tambem mostro que o carater fatal do presente 

pode ser superado no futuro. 0 futuro, pelo meu modo de pensar, e a dimensao que contem o ponto 

onde ludo come!fa. Eu penso no que e realmente significative para as condi!fOes do presente; e o 

presente realmente nos leva a este carater fatal. 0 carater fatal esta em qualquer parte que voce 

olhe. 

Bastian: 0 que voce quer dizer por carater fatal? 
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Beuys: Processes fatais, processes de morte, os quais, e clare, sao o oposto aos processes 

de vida. Os processes de morte em termos met6dicos envolvem todos os elementos de morte em 

seu ambiente. Sim, n6s vivemos em uma zona marta, e e apenas parque n6s estamos vivendo em 

uma zona marta que n6s comeyamos a perceber o que a vida realmente significa. Esta realiza~ 

era chamada de inspiragiio, e isto e par que todas as grandes, antigas e altas culturas, nao foram 

criadas par individuos, elas eram sempre transmitidas par altos sacerdotes, par agentes espirituais. 

Eles guiavam as pessoas e suas culturas eram culturas de inspiragiio no espiritual em um sentido 

autoritario. 0 processo de emancipagiio a alga que vem apenas quando isto empaca, esta 

dependencia espiritual e cortada ou dissolvida. 

Simmen: 0 que voce chama de carater fatal da sociedade parece correspander a estas 

zonas escuras de seus desenhos. Parece haver um veu de tristeza em cima deles caracterizada 

atraves do fim, da extin~ final. 

Beuys: Sim, isto realmente pode estar Ia, esta busca ao redor das zonas escuras ... Voce 

realmente entra em uma zona de morte quando se lorna consciente de sua civilizagao 

contemparanea, do conceito par tras disto. Mas estas zonas escuras podem provocar zonas opastas 

nas pessoas, voce sabe. Eu sempre pensei que era melhor usar materiais coloridos, par exemplo, 

especialmente nas ay6es e happenings, ou para objetos e esculturas. lnicialmente o material e 

colorido, voce poderia pensar o cinza como sendo uma neutralizagiio ou uma imagem de 

neutralizagao nas areas de cor. Eu utilize este cinza para provocar alga nas pessoas, alga como 

uma contra-imagem, voce poderia ate mesmo dizer, para criar um area-iris na mente das pessoas. 

Bastian: ... E este vermelho e marrom que voce utiliza como cor em seus desenhos? 

Beuys: Vermelho e uma cor primaria, uma forga primitiva, e tem todos os tipos de 

associay6es materiais sobrepostas nela. Esta e a raziio porque este vermelho niio figura realmente 

uma cor como tal em meu trabalho, mas mais uma substancia plastica. Eu tambem usa o marrom 

para expressar substancias plasticas, para expressar alga que se refere a toda a forma de 
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substancialidade, e isto e exatamente o que eu tenho tentado expressar com esta sobreposi9ao de 

vermelho. T odas as minhas tentativas sao a de construir uma passagem entre a discussao da cor e 

o problema da substancialidade. 0 que e substancialidade? Sao liquidos, sao estados cristalizados, 

ate mesmo sacramentos podem ser substanciais; coisas que, em outras palavras, estao 

completamente extemas ao reino dos sentidos. 0 que eu estou tentando fazer com este marrom e 

criar uma ideia de substancialidade, nao muito em termos de pintura, mas em termos de forma, de 

sentir as substancias. 

Bastian: A questao da liberdade nao e nada mais que urn produto de nossa ordem presente 

e de nossa civiliza9ao como nos a conhecemos. Quando voce fala sobre liberdade, o que voce quer 

dizer? 0 desejo de escapar de nossa condi9ao humana, de nossa nova escravidao? 

Beuys: Sempre houve escravos ... 

Bastian: ... Mas talvez teria sido melhor se o genero humano tivesse parado em uma certa 

fase de seu desenvolvimento, em uma fase onde todas as inven96es necessarias ja tivessem sido 

feitas. Rosseau disse que isto foi no neolitico. Ao inves disso, os seres humanos se transformaram 

em maquinas cada vez mais perfeitas e seguem destruindo a tudo insensatamente, enquanto 

planeja a propria queda e nada mais ... 

Beuys: 0 homem na condi9ao que voce descreveu apenas nao e homem, ele e so o 

come90 do homem. E o homem contemporaneo e s6 uma outra fase deste desenvolvimento. 0 que 

o ser humano sera no futuro? Talvez ele finalmente vai come9ar a ser verdadeiramente humano. 

Humanidade e algo que nos ainda temos que atingir. 0 desenvolvimento humano e como urn ato de 

nascimento. 0 genero humano esta acostumado a ser dominado. 

Bastian: Esta certo, e agora esta representando urn certo papel e parte dele ja esta 

contemplando o sentido verdadeiro de genero humano, ate que algum dia a nossa "minuscula flor da 

cria98o' e ate mesmo o nosso espirito tenha desaparecido. 
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Beuys: Eu nao concordo. lsso e algo que eu nao penso. Eu nunca teria feito estes 

desenhos se esta fosse a minha opiniao e como nos estamos falando de meus desenhos, eu posso 

dizer apenas que eu vejo as coisas completamente diferentes. Eu nao acredito que nossa 

"minuscula flor da criacao" ira desaparecer algum dia. Para o inferno com a criacao! lsso esta Ionge 

do que eu concebo, o homem por si mesmo e tambem o seu criador. Tudo o que eu quero dizer e 

que eu nao dependo de meu criador. Talvez eu possa ter dependido alguma vez, mas agora e ele 

quem depende de mim. Voce nao ve que o que estou querendo dizer esta sempre girando em tomo 

disso? Nos nos emancipamos por todos os tipos de mudanyas e desenvolvimentos na estrutura da 

consciencia humana e no processo psico16gico que aconteceu conjuntamente. Minusculas 

mudanyas no sistema digestivo, no cerebro e em outros sistemas. Nos somos capazes de criar o 

nosso proprio futuro. Na idade dos xamas, os homens podem ter criado imagens fechadas do 

significado da vida, mas viviam na verdade em urn estado de subjugayao espiritual. Agora e 

diferente, o genera humano esta em uma posicao de dar forma em seu futuro, de determinar qual e 

o futuro que ira aparecer. 

Bastian: Mas, neste caso, n6s poderiamos formar uma perfeita imagem dos princlpios 

imutaveis da sociedade humana, ou ate mesmo, imagens de como os homens que ainda nao 

existem irao se parecer. 

Nao, nao existem tais coisas como principios imutaveis, tudo esta vivo e em ftuxo. 0 

homem e como uma massa embrionaria. Este conceito de principios imutaveis e apenas mais urn 

produto materialista. Dado ao falo que n6s localizamos tudo apoiado no solido, no mundo material 

ao qual estamos profundamente arraigados, uma polaridade extrema da substancialidade; e desde 

de que estamos dentro deste bloco de granito, e que pensamos que existem tais coisas como 

principios imutaveis. 

Entao eu pensaria que o principia da imulabilidade e algo flexivel e que esta sendo continuamente 

transformado. Os homens precisaram da ajuda dos sacerdotes para terminar o primeiro estagio, mas 

agora podem continuar o processo de transformayao sozinhos. Autodeterminayao e algo multo 

concreto, algo muito espiritual. Em termos filos6ficos, liberdade humana e a questao basica da arte 

quando voce se entrega completamente para isto, este e o conteudo de meus desenhos, ate mesmo 

quando tudo que voce ve e apenas o que esta Ia, como urn bone de urn joquei na grama ... 
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E claro que eu tenho os meus temas, este aqui e apenas uma flor, nao ha especula96es incriveis 

envolvidas, apenas uma casa ou uma flor, apenas urn simples desenho de urn bone de urn j6quei na 

grama. Apenas algum Iugar ou outre com alguns pequenos objetos depositados. Voce tambem pode 

descrever o que supostamente e, e usualmente meu chapeu esta depositado em algum Iugar. .. Ou 

urn desenho de urn buque de flares, nao ha nenhum tipo de sistema. Mas tambem eu penso que e 

importante que haja uma inten9iio por tras disto. Meu chapeu, por exemplo: Por que este cara veste 

urn chapeu? Esta e uma questao sempre colocada e esta relacionada a este sistema. E e clara, e 

algo relacionado a minha posk;ao sabre este objeto porque a minha pessoa e parte do jogo. 

Basicamente tudo que eu estou vendendo e este artista aqui. 

Simmen: Esta certo. Mas por que nao urn cientista, alguem que trate de coisas reais. Por 

que o meio artistico? 

Beuys: Eu tentei ser urn cientista, mas eu live o sentimento de que devia escolher urn 

metoda diferente. Eu tinha que produzir alguma coisa em meu laborat6rio que provocasse as 

pessoas, que provocasse uma rea9iio mais forte nelas, algo que as fizesse pensar sabre o que 

significa ser humane. Criaturas da natureza, criaturas sociais, livres agentes. Questiies como estas 

eram importantes para mim quando eu tomei a minha decisao pela arte, usar a arte como urn 

caminho metodol6gico para provocar as pessoas. Coisas como estas estavam em minha cabe9a 

quando eu comecei. 

Bastian: Existem ai dois caminhos diferentes que o pensamento natural pode nos levar, a 

que foi mencionada por Hegel e a descrita por Fausto ... , etas falam de vagar por todos os cantos do 

finite para entrar no infinite. Em ambos os trabalhos, Fausto e Hegel, o homem nao e vista como urn 

pastor da existencia, mas como encamando o movimento da existencia e, em ambos os autores, 

diz-se que se voce deseja representar o todo, voce deveria representar o que e passageiro nele 

lambem. lsto e algo que voce deseja no ato de desenhar? 

Beuys: Sim, e clara, porque se voce tern a concep9iio do tempo na qual o homem contribui 

para molda-lo, e isto esta na definiyiio de Hegel, o passageiro e definitivamente urn elemento 

importante. Neste caso, entretanto, o passageiro nao quer dizer algo que se inicia sem sentido em 



134 

algum ponto do tempo e vai para algum ponto final igualmente sem sentido, passageiro quer dizer 

urn caminho, do nascimento a morte, que tambem e urn passo fundamental de todo o processo. 

Entao voce deveria pensar na ideia do passageiro como sendo urn paralelo ao desenvolvimento. 

Bastian: Para urn presente ut6pico, diz Hegel ... 

Beuys: Sim, voce poderia chamar de presente ut6pico ... 

Simmen: Mas a diagnose de Hegel era que a arte per ela mesma nao era capaz de 

transmitir este tipo de conhecimento. 

Beuys: Sim, e e por isso que a arte e eu nao concordamos. 

Bastian: E por isso que seus desenhos nao sao arte. 

Beuys: Nao sao, pelo menos nao no sentido de arte que Hegel falou. Os desenhos nao sao 

arte no sentido de que sao baseados em uma definic;;ao muito mais vasta de arte que a arte para 

Hegel. 

Bastian: No tempo em que voce fez estes desenhos, voce pensou que estava fazendo algo 

que poderia ser chamado de arte? Ou voce acreditava que estava fazendo algo mais pr6ximo de 

uma investigat;:ao? 

Beuys: Sim, poderia se dizer isto, mais ainda, eu nunca perdi de vista o conceito de arte. Eu 

quis chegar a arte. Todavia, n6s nao chegamos a arte. Da mesma maneira que o ser humano ainda 

nao existe, pois ainda tern que evoluir, a arte tern que evoluir, porque ela nao existe ainda. Estas 

tentativas desamparadas descritas por Hegel, incluindo Michelangelo e Rafael, n6s as 

transcenderemos algum dia. E claro que o que eu quero dizer com isso e algo muito maior do que 

n6s temos agora, a arte ainda tern de ser criada, atualmente esta baseada em principios burgueses 

e que particularmente nos mostram o quanto a arte e impotente. Oeste modo, ate onde o efeito 

deste tipo de arte alcanc;;a, eu gostaria de dizer que Hegel esta absolutamente certo. E e exatamente 
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por isso que eu nao sou urn artista ... 

Bastian: E seus desenhos nao sao arte ... 

Beuys: Sim, e e por isso que eu posse fazer alguma coisa pela arte, do mesmo modo que 

alguem como artista nao pode contribuir em nada para a Arte. Meu trabalho nao tern nada para fazer 

com arte pela simples razao de que arte e muito importante para mim. 

Bastian: Por que as pessoas chamam aos seus trabalhos de arte entao? Seria porque 

somes incapazes de ver imagens do passado, imagens arcaicas, como imagens diretas para o 

presente? Voce faz uso destes fenomenos para tomar o presente transparente? 

Beuys: Sim, tao conscientemente quanta posse. 

Bastian: Mas por que estes simbolos do passado e nao outros? Metodos misticos e nao 

outros? 

Beuys: Voce pode dizer alguma coisa sobre uma situayao fixa? Nao muito facilmente 

quando voce proprio se encontra dentro desta situagao fixa. A melhor coisa a se fazer e ir para fora 

dela, deixa-la para urn outro reino e identificar-se neste outre reino, com os seres que ja vivem Ia. 

Agora, se voce representa isto para as pessoas, pode chegar a ter sucesso, e as pessoas dirao: 

este reino que esta aparecendo nao e real. Mas o tempo ira contar se e real ou nao, porque estas 

pessoas nao poderao encontrar qualquer paz em suas mentes, e elas contlnuarao a fazer perguntas, 

e irao dizer: o que esta droga de Beuys esta fazendo? Estas coisas misteriosas? Elas irao perguntar 

todos os tipos de questoes e logo a bela e simples 16gica lhes dira que elas se encontram no Iugar 

errado e que, basicamente, h8 urn a men sag em que se en contra do outre I ado que lhes obrigara a 

deixarem as suas posi~es fixas.Quando eu faye uma agao como a que fiz com o coiote, eu nao 

estava interessado em dar alguma leitura zool6gica sobre algo, eu estava tentando mostrar as 

pessoas que ali havia urn reino que existe de baixo do reino humano e o qual e urn tipo precursor da 

evolw,;ao humana, urn reino animal autonomo. Eu levei uma criatura para fora de seu reino e trouxe-
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a para o contato com os seres humanos, provocando sentimento nas pessoas. No final disto 

provoquei tambem que elas perguntassem a si mesmas se nao poderia haver outros reinos, reinos 

que nos perdemos e assim, reduzimos a nossa a ideia de civiliza(fao que nao e qualquer coisa. Nos 

temos uma ideia equivocada de humano, de natureza, da sociedade e do mundo. De qualquer 

modo, esta questao teve de vir para fora e, engrayado, teve que trazer outros mundos. Em qualquer 

urn dos casos, isto provou que foi muito born eu ter escolhido este metodo de uma realidade 

completamente diferente, na qual antigas culturas cooperavam com for(fas primitivas, e ter usado 

isto agora, no presente, onde as pessoas vivem urn nivel de consciencia completamente diferente, 

provocando as pessoas a comeyarem a perguntar inumeras questoes. Voce sabe, para os indianos 

e para varias tribos diferentes, os coiotes eram deuses. Deuses! 

Bastian: lsso era uma cren(fa instintiva ... 

Beuys: Voce chama de instinto, mas tambem nao explica que tipo de foryas estavam em 

trabalho dentro destas cren(faS instintivas. 

Bastian: Bern, eu acredito que tudo o que aconteceu, desde que nos comeyamos a 

transformar os nossos sonhos em conhecimento, ferveu ate o ponto que este conhecimento se 

tomou poder, e este poder, em sua incrivel velocidade, criou nada mais do que urn processo 

infinitamente Iento de auto-exterminio. 

Beuys: Nao e urn processo Iento para mim. Nao em meus desenhos. E urn belo e rapido 

processo. Todos estes valores que nos estamos sempre ouvindo diariamente, sobre estes 

aproximadamente milhOes e milhoes de anos de desenvolvimento humano, sao de qualquer maneira 

injustos. A historia do genero humano e relativamente curta. 

Bastian: Certo, e ela vai terminar relativamente em breve ... 

Beuys: Muito em breve. Sim. Mas isto quando a historia do genero humano puder realmente 

come9ar. 
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Bastian: Qual a relayao de seu trabalho com a arte no sentido tradicional? 

Beuys: Nao ha nenhuma, mas eu tenho sempre me interessado no que foi feito 

anteriormente. Eu me interesse no sentido de fazer uma analise do processo artistico. 

Simmen: E em que ponte no final deste processo voce desejaria se unir? Ou voce se ve no 

ponte final? 

Beuys: 0 (mico caminho em que eu posse me unir com ele e o de voltar ate onde for 

possivel, voltar radicalmente. Outro ponto muito born para se retomar seria o da idade do ldealismo 

Germanico, no qual minha concepgao se iniciou. Voce encontra isto nos romanticos, em Navalis, 

voce encontra em todo o circulo ao redor de Goethe, voce encontra nos trabalhos de Lorenz Ocken, 

por exemplo, ou em Carl Gustav Carus, ou Caspar David Friedrieh, voce encontra em Schelling, 

Hegel, etc. mais tarde voce tambem pode encontrar em outras pessoas que levaram adiante a 

tradigao ldealista Germanica, pessoas como Rudolf Steiner, por exemplo. Este e urn modo pelo qual 

eu realmente tenho me interessado porque estas pessoas anteciparam algo que nunca antes havia 

sido levado a cabo, que nunca era determinante de qualquer discussao seria. Porque esta tendencia 

de estreitamento, focado na morte das pessoas, era a principia determinada por urn tipo de 

precedencia. lsto concebia para mim que as ciencias, as ciencias naturais poderiam ter caminhado 

para uma direcao completamente diferente. Estes desenhos sobre os quais estamos falando teriam 

sido uma parte das ciencias naturais, se nao !ivessem sido, em Iugar disso, classilicados como Arte, 

como o sao agora. 

Bastian: Estes desenhos, no que diz respeito as informaifOes que contem, tern uma ceria 

relevancia no sentido cientifico, de maneira que, como entidades, eles representam urn tipo 

transitive de estados de trocas transformativas? 

Beuys: Sim, n6s poderiamos concordar com isso, e esta e basicamente a razao por que eu 

uso a ideia de transformayao tao frequentemente em meus trabalhos. Eles contem urn eslimulo de 

lransformayao, a transformacao dos conceitos, a transformac;:ao dos eventos reais, transformacao da 

tecnologia, transformac;:ao do sistema circulat6rio humano. T udo no presente tern de ser 
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transformado, caso contrario, nao haveria nenhum futuro, e diferentes tipos de transfonmal{ao tem de 

ser discutidos. E como voce faz com que as pessoas comecem a discutir isso? Oferecendo para 

elas algo que lhes interesse. Ate mesmo se elas rejeitarem isso. Por que quando as pessoas 

rejeitam algo, e eu quero dizer quando realmente e apaixonadamente rejeitam, e ainda quando nem 

se possa falar sobre isso, entao eu acredito que isto prova que voce bateu em algum Iugar que 

realmente interessa. 

Bastian: Em "Fausto", Iemos este andar o finito em todas as direl{6es como um principio de 

conhecimento, de conscientizayao natural, e entao temos em uma outra mao, o momento perfeito da 

felicidade. lsto nao seria que estes dois principios existem como um tipo de dualidade e que ao 

mesmo tempo todo o conhecimento se toma relativo? 

Beuys: Nao, eu diria que isto e um sistema dialetico ... 

Bastian: E este momento perfeito, o sonho da felicidade? 

Beuys: 0 chapeu do j6quei na grama ... 

Simmen: Sua tentativa para entrar nestes reinos de escuridao, estas zonas de morte ... E 

quase como se estes fossem a sua fonte de poder, a forl{a para ir adiante. 

Beuys: Eu penso que esta e a zona onde as fonmas comeyam a tomar uma fonma. Quando 

se deseja representar alguns processos de movimento. Quando voce segue estas forl{as, elas 

assumem uma certa fonma, e este e o ponto onde se pode conectar com elas. 

Simmen: Voce localizaria estas forl{as como anteriores as primeiras experiencias? 

Beuys: Sim, estas experiencias acontecem muito cedo. E estas experiencias estao com 

voce. Voce pode se conectar com as coisas e as coisas, por sua vez, tomam fonma quando voce faz 

a conexao. lsto nao acontece quando se esta desenhando. Acontece antes e depois do desenho. 

Nos desenhos, eu sinto que eu preciso deixar outras coisas falarem, expressarem-se: animais, 
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formigas, etc. 

Simmen: De maneira que voce nao tern uma ideia ou uma concepgao para agir, a qual voce 

entao aplica as coisas. Eu compreendo, mas como urn desenho acontece entao? Sua mao apenas 

comega a se mover por vontade propria e comega a produzir algum tipo de escritura motora? 

Beuys: Nao, isto seria automatismo. Eu estou interessado em permitir outras falas. Eu estou 

interessado nas ideias que estao de fato Ia, na realidade. Eu quero criar urn novo espago para esta 

ideia. Eu nao imponho a minha propria personalidade estillstica ou preferencias de nenhum modo. 

Bastian: Mas voce tern de decidir por desenhar urn certo objeto. 

Beuys: Nao, o objeto tern de me dizer algo primeiro. Se ele nao me disser nada, eu nao me 

sento para desenhar. Digamos que algum objeto ou outro venha e queira ser representado. Eu digo 

para mim mesmo: agora eu desejo representar, eu tenho que representa-lo porque e importante que 

eu o represente. E assim que acontece quando eu o desenho. E eu nao produzo coisas como a 

maioria das pessoas produz coisas. Ha muitos artistas que apenas produzem floreios artisticos. Eu 

nao produzo nada ate que algo venha e me force a produzir. 

Simmen: E como voce enlra em contato com estas forgas? 

Beuys: Este e urn processo muito intima e muito dificil de p6r em palavras. Complexes 

inteiros devem estar presentes. Urn campo muito complexo de interesses tern que estar Ia e este 

campo nao ocorre sendo passivo e esperando por isto, s6 vern quando voce entra em alguma 16gica 

verdadeira de sua vida e realmente comega a efetuar o trabalho sujo. Eu quero dizer urn trabalho 

que pode parecer estar em uma area completamente diferente da que o desenho diga. E entao, 

inslantes podem vir em uma complexa escolha de formas. Voce chega a urn motivo central e depois 

normalmente vern uma fase em que voce nao sabe como voce vai seguir adiante com este motivo 

central. Talvez se passem seis meses. Eu deixo a coisa descansar, ou em outras palavras, eu 

espero e vejo de que maneira is to retoma em mim, a importancia deste motivo deve ser revista 
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inumeras vezes. E entao urn dia isto se toma novamente necessaria e voce o faz. E pode se mostrar 

urn verdadeiro fracasso. Mas quanto a isso tudo bern, pois o fracasso talvez lhe de uma outra pista. 

E voce a segue e de repente, voce ve com bastante seguranya, que esta coisa realmente tomou 

uma forma. Acredito que nao ha qualquer outro modo de explicar isso melhor. Pode ser apenas urn 

simples tom, por exemplo. Eu nao quero dizer tom necessariamente em urn sentido acustico, mas 

mais em outros niveis de compreensao. 

Bastian: ... Uma estimulayao que voce de repente compreende que esta Ia? 

Beuys: Sim, por exemplo, existe algo que eu comecei a tomar urn interesse instintivo de 

novo, algo que com certeza estara em algum de meus desenhos urn dia desses, e isso tern a ver 

com o idioma alemao. Eu tive uma experiencia que se mostrou como algo absolutamente necessaria 

de ser mostrado como urn elemento visual na lingua germlmica, algo que tern esta estimulayao, este 

carater provocative. Porque a linguagem e uma coisa viva, voce sabe, uma coisa viva especialmente 

no sentido de que pode se tomar algo doente, pode ser abusada, pode decair. De qualquer modo, 

isto e muito estranho, me ocorrem figuras ingenuas, que podem significar uma representayao para 

diversas possibilidades de elementos em outros idiomas. Este e o tipo de impulse geral que pode 

conduzir-me a desenhar. Entretanto, isto poderia nao entrar em nenhum desenho, poderia entrar em 

agoes futuras. Mas eu nao estou certo sobre isso, estou deixando-o descansar. 

Bastian: Urn de seus trabalhos que formam uma unidade em si mesmo sao desenhos feitos 

em alguns cademos grossos e em mais dois cademos de esboyos grandes, chamado de "Joseph 

Beuys, ao lado de James Joyce, estende Ulisses atraves de mais seis capitulos". Naquela epoca, 

em 1958 e 59, quando voce estava trabalhando nestes desenhos, voce os quis colocar em urn 

universe parecido ao de urn romance, em sua paisagem mental, ou eles queriam dizer que 

enriqueciam este tecido da existencia acrescentando aspectos e camadas diferentes a ela? Este 

livro de Joyce lhe interessou porque apesar de ser literatura, Ulisses teve a forya de ceder para o 

universe uma nova ordem, como se fosse atraves de uma lei natural? 

Beuys: Sim, existe urn paralelo neles. E eu relacionei meu trabalho com Joyce porque eu 

pensei que estas coisas que transformam o universe eram algo que nos deveriamos ficar 
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conscientes, algo que nos deveriamos enfatizar mais, porque nao ha nenhum uso de nenhum 

estado que permanega a baixo daquele nivel. Mas se voce deseja fazer algo parecido com isso, 

entao e claro que voce tem que de um modo muito seguro, fazer com que estas coisas vivam, e que 

elas realmente possam emitir vibrai{Oes. Voce nao pode se deixar envolvido em criterios estilisticos 

ou formais, voce tem que se concentrar no principia vivo da coisa, trata-la como um material vivo. Se 

o material nao vive, a coisa apenas se destr6i. Todo o resto deve ser periferico. Tudo o que eu quero 

dizer com isso, e que este principio de "modificayao do mundo" sempre foi um motivo central para 

mim, como um ingrediente, como um material, voce poderia dizer ate mesmo como uma medicina 

dinamica. 

Bastian: Se voce traz a complexa estnutura deste romance de Joyce ate a relatividade de 

todos os aparecimentos, de todas as esferas e leis, voce ve como o homem e capaz de fundi-los, de 

sintetiza-los em um todo, de trazer uma misteriosa luz nesta escuridao ca6tica. Era esta a tentativa? 

Esta necessidade de troca das leis tradicionais, que o atraiam em Joyce? 

Beuys: Definitivamente sim. Esta necessidade de transformagao esta sempre sendo o 

motivo central para mim, fazer algo que transforma o mundo em um caminho tangivel, mas eu nao 

penso que a maioria das pessoas perceba que as visoes de Joyce eram de um tipo especial, porque 

elas nao eram realmente globais, elas eram na verdade muito simples. Pelo meu ponto de vista, e 

um fato concreto que Joyce, na verdade, mudou a atmosfera em cima da lrlanda. Eu quero dizer, foi 

Joyce quem criou a verdadeira atmosfera, quem criou uma nova aura sobre a lrlanda. lsto era o seu 

objetivo exclusivo. E isto era inacreditavelmente uma meta ti!anica, e era realmenle uma questao 

para ele, a de transformar a aura sobre a lrlanda. E ele alcanyou a isto absolutamente. Mudangas 

ocorreram Ia, mudangas que sao concretamente peroeptiveis para qualquer um com uma mente 

sensivel, para qualquer observador sensivel, e ha alguns desenhos meus que se referem a isto 

diretamente, particularmente o ciclo de desenhos que voce ha pouco mencionou, que compartilham 

com isto diretamente, como uma unidade. E claro que os protagonistas em Ulisses nao sao os 

mesmos de meus desenhos, mas o milo, a conexao entre os eventos hist6ricos e suas constelag5es 

no presente, isto e algo que eu tentei capturar. A coisa importante aqui, e que as formas que voce 

faz atraves do desenho encamam algo que esta ao Iongo de linhas semelhantes, mas estas nao !em 

que ser necessariamente em formas que voce faz somente atraves do desenho. Elas podem ser 
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formas criadas usando metodos completamente diferentes e, o que e mais importante, elas tern de 

ser formas lingiiisticas tambiim. A tarefa de criar a essencia do que a poesia tera de ser no futuro 

tern que consistir nessas formas que se encontram em fon;:as que de fato se transformam, 

exatamente do mesmo modo como as precisas declara<;iies de Joyce fazem. Este e o objetivo 

central, uma defini<;ao muito precisa de como o trabalho com formas tera de proceder. Urn objeto de 

trabalho de tal maneira que s6 poden~ existir como concep<;ao de forma quando o estetico se 

relacionar com o trabalho humano em geral. 

Bastian: Em Ulisses existe urn tipo de principia reconciliat6rio, a reconcilia<;ao com o infinito 

no final do dia ... 

Beuys: Sim, eu concordo, e este e o ponto principal. Eu tambem acredito que as coisas sao 

de fato muito inter-relacionadas e que elas estao em urn continuo dialogo entre si tao diferentes 

quanto podem sere tao diferentes quanto suas formas, e o que elas dizem freqlientemente sao. 

Bastian: Estes desenhos resultam em urn certo tipo de desenvolvimento gradual em dire<;ao 

aos niveis subjetivos? 

Beuys: Nao diretamente. Os resultados ja existiam desde muito cedo nos desenhos, eram 

os campos onde eu poderia construir algo, mas nao no sentido de que eu me perguntasse o que e 

que eu havia feito. Em geral eu punha os meus desenhos em uma caixa quando eles estavam 

prontos. Eu quase nunca voltei e olhei para eles. Nunca olhei para o desenho e pensei que agora 

isto era algo que definitivamente eu deveria voltar e olhar novamente para poder desenvolver algo a 

partir disto. Tudo que eu sabia eram tipos potenciais que ja estavam Ia. Urn potencial, e isto e 

importante, que eu sabia que poderia constnuir sobre ele. Eu poderia derivar uma 16gica fora deste 

potencial. Voce poderia dizer ate mesmo como urn tipo de 16gica mais alta que surgiu como uma 

consequ€mcia. 

Bastian: Voce pode fazer urn numero infinito de conexoes e de relevancias naturais nestes 

desenhos, parecido com as conexaes de Joyce, por exemplo, entre o original e sua analogia. 
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Beuys: Sim. E exatamente isso. 

Bastian: Nao existem alguns mementos mais definidos ou precisos de sua experiemcia que 

foram moldados ou resultados pelos seus desenhos? 

Beuys: Sim, ha uma troca basica durante o percurso onde eu utilizo uma linguagem. Eu sei 

que a uso para falar diferentemente. Os caminhos que eu utilizo para me expressar sao diferentes ... 

E se nao fosse por esses desenhos ou se nao fosse por minhas imagens em geral, eu 

provavelmente diria isto que estou dizendo agora de urn modo completamente diferente.Os 

desenhos tern dado a base de minha linguagem, do modo como eu me expresso e naturalmente, de 

como penso tambem. No inicio eu estava interessado principalmente em desenvolver uma 

metodologia para pensar sobre arte e ciencia. Meus desenhos eram urn agente a este respeito. Em 

uma idade onde a maioria das pessoas tern suas carreiras fixas, eu tomei uma decisao quase 

te6rica. A ciencia nao olhou para mim dando-me alguma chance para criar algo estimulante, algo 

que me conduziria para transforrnar. Eu tinha esta proposta hist6rica em vista, o fato de que algo 

deveria ser radicalmente transforrnado, e eu sabia que a arte era o campo experimental certo para 

fazer isto. Esta se mostrou a decisao certa para mim. 

Bastian: Sim, mas esta troca basica que voce experimentou em sua fala e em seu proprio 

pensamento nao e urn produto que esta linearrnente relacionado com seus desenhos, mas sim que 

estes se relacionam casualmente com eles ... 

Beuys: Sim, esta e uma base. Sao fatos concretes em que esses desenhos tiveram urn 

efeito direto, uma experiencia direta em minha linguagem. A linguagem sempre me interessou e 

quando eu era jovem, estive profundamente envolvido com a literatura de urn modo radicalmente 

diferente. Se eu tivesse aderido a esta forma que desde de cedo era urn talento natural meu, eu 

provavelmente teria me tornado urn escritor. Provavelmente teria escrito muito, mas isto nao teria 

mudado a minha linguagem. Esta transforrnavao veio mais tarde com estes desenhos. Ha urn bone 

muito grande entre dois campos completamente diferentes. 
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Anexo Ill 

Entrevista de Joseph Beuys por Willoughby SharpS (1969) 

Tradu\!iiO do livro: Energy Plan for the Western Man 

Compilado por Carin Kuoni, Ed. Four Walls eight Windows, New York, 19909. 

8 

Foram selecionadas as partes mais significativas desta entrevista para o contexte desta pesquisa 
'Tradu9ao de Dalia Rosenthal 
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Sharp: Ha elementos "minimals" em seu trabalho, especialmente em "Fond Ill" e em 

"Cantos de Feltro"? 

Beuys: Sim. A ideia de 'minimal" esta expressa nestes trabalhos, mas eles nao sao Minimal 

Art . Eles sao diferentes. Eles se sobrep5em. Sao minimos, mas no sentido de serem algo 

extremamente reduzido. lsso nao tern nenhuma conexao com a Minimal Art. 

Sharp: Estar ensinando na Academia de Arte de DUsseldorf nos ultimos oito anos tern sido 

uma funr;ao importante para voce? 

Beuys: Esta e a minha funr;ao mais importante. Ser urn professor e o meu melhor trabalho 

artistico. 0 resto e urn produto gasto, uma demonstra~tao. Se voce deseja se explicar deve 

apresentar algo tangivel. Mas depois de urn tempo este algo tern apenas a funr;ao de urn documento 

hist6rico. Os objetos nao sao mais muito importantes para mim. Eu quero chegar na origem da 

materia, aos pensamentos por tras disso. Pensamento, fala, comunicar;ao. E nao apenas no sentido 

social da palavra. Sao todas as formas de expressao do ser humano livre. 

Sharp: Voce quer dizer entao que o seu objetivo e tamar o homem livre e estimula-lo para 

pensar com mais liberdade? 

Beuys: Sim. Eu estou consciente de que a minha arte nao pode ser compreendida somente 

pelo pensamento. A minha arte toea as pessoas que estao em sintonia com o meu modo de pensar, 

mas esta clara que as pessoas nao podem entender minha arte apenas por processes intelectuais, 

porque nenhuma arte pode ser compreendida apenas por este ponto de vista. Eu far;o experimentos 

porque isto nao e equivalente ao pensamento: isto e urn modo de lransar;ao mais complexo que 

envolve movimentos vindos do subconsciente. Ou eles dizem: "Sim. Eu estou interessado" ou eles 

reagem furiosamente, destroem meu trabalho e amaldi!fOam-no. Em todos estas rear;5es, eu 

acredito ter sucesso porque as pessoas tern sido afetadas pela minha arte. Eu estou tocando as 
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pessoas e isso e o importante. Em nossos tempos, os pensamentos vern se tornando tao 

positivistas que as pessoas apenas apreciam aquilo que pode ser controlado pela razao, aquilo que 

pode ser usado, que avanya suas carreiras. A necessidade de questiies que vao alem disso quase 

desapareceram de nossa cultura. E por isso que as pessoas que pensam em termos materialistas 

niio podem compreender meu trabalho. E por isso que eu sinto ser necessario para o presente algo 

alem de meres objetos. Fazer com que as pessoas possam comeyar a compreender que o ser 

humane niio e apenas urn ser racional. 

Sharp: 0 que urn escultor pode fazer nesta situaifi'io? 

Beuys: A escultura deve sempre questionar as premissas basicas da cultura prevalecente. 

Esta e a funyiio de toda a arte, a qual a sociedade esta sempre tentando suprimir. Mas e impossivel 

suprimi-la. Agora, ate mesmo os politicos estao se dando conta disso. Arte sao os novos conceitos, 

as escolas e todos os grupos revolucionarios. Existe uma forte vitalidade por todo mundo. Devagar, 

as pessoas estao comeyando a se conscientizar que o espirito criativo nao pode ser subjugado. 

Sharp: Entao voce ve o artista como urn provocador? 

Beuys: Provocador. Exatamente isso. Que provoca pensamentos que evocam alguma 

coisa. Ao fazer uma escultura com gordura ou uma peca de barre, eu evoco alguma coisa. Eu 

acendo urn pensamento dentro de mim. Urn pensamento totalmente original, lotalmente novo e que 

nunca antes existiu na hist6ria. Ate mesmo se eu lido com urn fato hist6rico, com Leonardo ou com 

Rembrandt. Eu determine a hist6ria, nao e a hist6ria que me determina. Circunstiincias econ6micas 

niio me determinam. Eu as determine. Todo ser humane e urn provocador em potencial. 

Sharp: Como a arte melhora a vida? 

Beuys: So a arte toma a vida possivel. E isto e como radicalmente eu a formulo. Eu quero 

dizer que sem a arte o ser humano e inconcebivel em termos psicol6gicos. Ha uma certa doutrina 

materialista que diz que n6s podemos dispensar coisas feitas com a mente ou com a arte, porque o 

ser humano e apenas urn mecanisme al!amente desenvolvido governado por reay()es quimicas. Eu 
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quero dizer que o ser humano nao consiste apenas de reayiies qufmicas, mas tambem de 

ocorrencias metaffsicas. 0 homem s6 esta verdadeiramente vivo quando ele percebe que e urn ser 

criativo, artfstico. Eu exijo urn envolvimento artfstico em todos os reinos da vida. A arte deste 

momento e ensinada como urn campo especffico que exige a prodw;:ao de documentos em forma de 

trabalhos artfsticos. Eu defendo urn envolvimento estetico da ciencia, da economia, da polftica, da 

religiao e de todas as esferas da atividade humana. Ate mesmo o ato de descascar uma batata pode 

ser urn trabalho artfstico se for urn a to consciente. 

Sharp: Voce se sente perto de quais artistas? 

Beuys: John Cage. Este conceito nao e estranho para ele. 

Sharp: E os novos escultores italianos como Mario Merz ou escultores americanos como 

Richard Serra? 

Beuys: Sim. Eu me sinto perto deles porque eles sao contemporaneos. Mas nao tao perto ( 

como com Cage) porque eu tenho urn sentimento de que ali estas coisas ja foram terrninadas. 

Talvez seja esta a razao de gostar mais de Cage e Nam June Paik. Porque eles estao no ponto de 

origem. As coisas tern urn certo alcance. Alem de que, tudo e derivative. 

Sharp: 0 que voce pensa dos trabalhos de Mike Heizer, Dennis Oppenheim, Robert 

Smithson e Keith Sonnier? 

Beuys: Eu nao conh~ muito bern os seus trabalhos, mas eu convensei com Bruce 

Nauman em Bern. 

Sharp: 0 trabalho de Nauman parte de uma sensibilidade similar. 

Beuys: Sim. Mas eu acho diffcil de definir porque eu nao sei as intenyiies intemas de 

Nauman. Eu dou grande importancia para as intengoes intemas. Eu nao sei nada sobre os 
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processes de pensamento de Nauman, mas eu posso dizer que seus trabalhos estao tao perto de 

minha arte como muitos outros trabalhos tambem estao. 

Sharp: Entao voce nao mantem um contato freqiiente com os trabalhos de outros artistas? 

Beuys: Eu raramente vou a exposi<;Oes e quase nao leio jomais de arte. Se acontecer de eu 

vir um, eu dou uma olhada, mas o meu ·interesse nao se encontra muito nestas coisas diarias. Eu 

estou mais interessado no desenvolvimento de pensamentos ... Eu nao estou muito interessado se 

outras pessoas usam os elementos do meu trabalho. 

Sharp: Voce sente o mesmo sobre o Morris? 

Beuys: Sim. Mas eu fiquei surpreso quando o Morris comevou a trabalhar com feltro. Mas 

nao posso dizer mais nada. No ano passado o Morris me convidou para participar de uma exposigao 

que ele havia arranjado. Mas eu nao pude fazer isso. 

Sharp: A "Castelli Warehouse Exhibition" em Nova lorque? 

Beuys: Sim. 

Sharp: Por que voce nao participou? 

Beuys: Eu nao achei necessaria. 

Sharp: Voce nao tinha nenhum trabalho? 

Beuys: Nao, eu nao tinha nada que pudesse expor na ocasiao. Karl Stroher havia comprado 

toda a minha produgao (cerca de 300 obras). Mas eu poderia ter feito algo para isso. Eu apenas nao 

senti vontade disso. Mais tarde algumas pessoas me disseram que foi born nao ter participado 

porque a exposigao nao foi realmente muilo boa. 
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Sharp: lsso nao e verdade. Foi uma das melhores do ano. 

Beuys: Sim. Eu estou sempre muito relutante porque para mim uma exibi9ao e sempre algo 

morto. E e algo que eu sempre tenho que me fof9ar a fazer. E eu apenas farei uma exposi9ao 

quando nao houver mesmo outro jeito ... 

Sharp: lsto explica o motivo pelo qual voce expos apenas duas ou Ires vezes nos seus dez 

anos de associa9iio com Alfred Schmela. 

Beuys: Sim. Eu continuo recusando exibir ate que alguem como Schmela conven98-me de 

que isso e uma necessidade absoluta. 

Sharp: Is to e novamente uma rea<;ao contra o materialismo em geral, ou deve-se ao fato de 

haver mais demandas para voce hoje do que em 1967? 

Beuys: Ambos. As pessoas estao ficando mais exigentes. Elas estao ftcando mais afiadas. 

Eu fiquei contenle quando Stroher levou tudo embora. As coisas tern que ficar em algum Iugar, e eu 

nunca quis colecionar as minhas pr6prias coisas. Eu gosto mais das paredes vazias. 

Sharp: Voce esta trabalhando ha vinte anos. E apenas recentemente que as pessoas vern 

apreciando o que voce tern realizado. 

Beuys: E. lsto e algo razoavelmenle recente. Por dez ou vinte anos as pessoas gozavam de 

mime diziam: "Beuys e urn louco". 

Sharp: Sim. Eu me lembro quando visitei Dusseldorf pela primeira vez, em 1957, ninguem, 

exceto urn ou dois artistas o defenderam. As coisas mudaram agora. 0 que voce pensa sobre a sua 

silua9ao alual dentro do contexto artistico? 

Beuys: Eu acho que o ponto crucial disso e que meu lrabalho permanece com pensamentos 

que nao sao originados no desenvolvimento oficial da arte, mas em conceitos cienlificos. Voce sabe, 
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no inicio, eu queria ser urn cientista. Mas eu achei que as estruturas te6ricas das ciencias naturais 

eram muito positivistas para mim, entao eu tentei fazer algo que fosse novo tanto para as ciencias 

como para as artes. Eu queria alargar ambas as areas. Como escultor eu tentei alargar o conceito 

de arte. A 16gica de minha arte depende do fato de que eu sempre tenho uma ideia sobre a qual 

trabalho obstinadamente. Atualmente, eo problema da percepgao. 

Sharp: Percepyao? 

Beuys: Em termos simples, eu estou tentando reafirmar o conceito de arte e criatividade em 

face da doutrina Marxista. Os movimentos socialistas na Europa, os quais estao agora fortemente 

apoiados pelas constantes provocayiies recentes, definem o homem como urn ser social. E eu nao 

fiquei surpreso com o seu confuso desenvolvimento, que conduziu a confusas condigaes politicas, 

nao apenas na Alemanha, mas tambem na America. 

Realmente, o ser humane nao e livre, em muitos aspectos. Ele e dependente de suas 

circunstancias sociais, mas ele e livre em seus pensamentos, e este e o ponto de origem da 

escultura. Para mim, a formagao do pensamento ja e escultura. 0 pensamento e escultura. E e 

clara, linguagem e escultura. Eu movo minha laringe. Eu movo minha boca e o som e uma forma 

elementar de escultura. 0 ser humano nao pensou muito ate agora sobre a escultura. Nos 

perguntamos: "0 que e escultura ?" E respondemos: "Escultura" . 0 fato de que a escultura e uma 

criayao muito complexa tern sido negligenciado. 0 que me interessa e que a escultura materializa 

uma definigao de ser humano. 

Sharp: lsto nao e muito abstrato? 

Beuys: Minha teoria depende do fato de que todo o ser humane e urn artista. E eu tenho 

que encontra-lo quando ele esta livre, quando ele esta pensando. E clara, o pensamento e urn modo 

abstrato de colocar isso. Mas estes conceitos: pensamento, sentimento e desejo, sao afetados pela 

escultura. 0 pensamento e representado pela forma, o sentimento pelo movimento ou ritmo e, o 

desejo pela forga ca6tica. lsto explica o principia de minha obra "Cantos de gordura". A gordura na 

forma liquida se espalha caoticamenle e sem forma ate que se solidifica na forma diferenciada de 
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urn canto. Entao, ela vai do principia do caos ao principia da forma atraves do desejo de urn 

pensamento. 

Sharp: E dificil se decidir a executar urn trabalho agora? 

Beuys: Humm ... A questao e se e importante fazer uma escultura agora. Eu sempre me 

questiono sobre a necessidade de faze-la. Quante mais eu considero este problema, mais eu penso 

que apenas algumas coisas devem ser realmente feitas. Quero tentar fazer apenas o que eu penso 

ter importancia. Nao tenho interesse na produgao em si. Nunca estive interessado em preduzir por 

interesse comercial ou pelo puro prazer de v&-las. Esta cada vez mais duro fazer as coisas. Mas a 

pessoa e forgada a traduzir pensamento em agao, agao em objeto. 0 fisico pode pensar sobre a 

teoria do atomo ou sobre teorias fisicas em geral. Mas ao avangar as suas teorias, ele tern de 

construir modelos, sistemas tangiveis. Ele tambem tern de transferir os seus pensamentos para 

agoes e as agCies em objetos. Nao sou urn professor que conta para seus alunos apenas 

pensamentos. Eu digo para agirem, para fazerem alguma coisa. Eu questiono sobre urn resultado. 

Que pode ter uma forma diferente. Pede ter a forma de urn som, ou alguem pede fazer urn livro, uma 

escultura ou urn desenho. Eu nao me importo. Embora eu seja urn professor de escultura da 

Academia de Arte de Dusseldorf, aceito todas as formas de criatividade. 

Sharp: Como voce acha que os futures historiadores irao julgar sua contribuigao para a 

arte? 

Beuys: Eu nao estou interessado em ser colocado em uma balanga de valores tal como: ele 

e born como Rembrandt, e born como Rubens ou Goya. Depois que eu morrer, eu gostaria que as 

pessoas dissessem: "Beuys compreendeu a situagao hist6rica. Ele alterou o curso des 

acontecimentos." E eu espero, na diregao certa. 
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Anexo IV 

Entrevista realizada com Nelson Felix 

Resumo da entrevista 

Analise comparativa 
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Apresenta<(8o da entrevista com Nelson Felix 

Dados de identifica~tao 

Nome do entrevistado : Nelson Felix 

Sexo : Masculino 

ldade : 46 anos 

Estado Conjugal : Casado 

Grau de escolaridade : superior (Arquitetura) 

Local de Nascimento : Rio de Janeiro 

Contexto da entrevista 

0 6nibus chegou em Friburgo, no bairro de Muri por volta das 9:30 da manha. Nelson foi me 

buscar e seguimos para a sua casa-atelier. Extremamente receptivo, parece bern mais mo~ 

pessoalmente do que em fotografias. Ao contrario do que se imagina de quem se afasta da vida das 

grandes metr6poles, nao e calado, mais parece um garoto do estilo bern carioca. Se nao fosse pela 

barba, seus olhos diriam que nao passa dos lrinta anos, mas devido a ela, seu rosto fica dividido no 

tempo. Do nariz para cima e menino; do nariz para baixo e velho. Este fato causava-me uma certa 

estranheza, e, de vez em quando, mesmo sem querer, parava de prestar atenc;:ao em suas palavras 

para ater-me apenas nesta caracteristica estranha de sua fisionomia. 

Nelson vive ha 16 anos em urn belo terreno rodeado pelo verde. Ali projetou e construiu uma 

pequena casa ao lado do galpao onde funciona o seu atelier. Com a ajuda de um assistente, produz 

suas esculturas, atualmente mais concentradas em materiais como madeira e marrnore. 

Nelson Felix se forrnou em arquitetura em 1977. Es!udou com Ivan Serpa e Ugia Pape, fato 

que considera importan!e em seu percurso. Alem disso, nesta mesma epoca, comegou a estudar 
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bateria e teoria musical. Para o artista. este vinculo com a percussao e visivel em seu trabalho: "Eu 

divide o espa~;o ritmicamente, aprendi muito com a musica. com Caymmi e outros musicos" 

(Naves,1998:29). 

Em setembro de 1980, faz sua primeira exposi~ individual na galeria do marchand Jean 

Bohici com desenhos feitos em aquarela. A partir desta exposi~;ao, ele percebeu que o trabalho nao 

estava passando aquilo que realmente lhe interessava devido a uma excessiva narrativa. Resolveu 

"zerar o velocimetro" e buscar a essencia do desenho: Lapis e papel. Oeste encontro surgiram seus 

famosos trabalhos em papel empastados de grafite. Foi a partir destes trabalhos que o artista 

passou a se interessar pela questao plastico-simb61ica que cada material pode oferecer: "0 grafite e 

praticamente carbone e carbone tern a ver com a vida, entao cismei que tinha que trabalhar com o 

grafite por causa disso, tinha que usar este material que dava vida"(Naves, 1998:32). 

Outra questao importante que apareceu nesta epoca foi a descoberta do espai(O. "Aqueles 

desenhos eram como entrar no espa~;o" (Naves. 1998:32). Hoje, o espai(O do trabalho de arte para 

Nelson Felix pode ser dividido de Ires maneiras: a obra que tern o seu "espai(O" reduzido em si 

mesma e que nao necessita necessariamente dialogar com o espai(O a sua volta; a obra que se 

apropria deliberadamente do espai(O fisico em que esta inserida ou a que necessita apenas do 

espai(O mental para existir. Em seu trabalho Grande Buda (1985) o artista exemplifica este ultimo 

modele atraves de seis garras de metal colocadas ao redor de uma arvore. Estas garras penetram 

no interior do seu !ronco na medida em que este cresce. Por meio desta suposta agressao o artista 

perrnite que esta arvore revele o seu processo de crescimento e desta forma exteriorize urn 

movimento que estava reduzido ao seu interior. Porem para o artista a obra nao estava terrninada. 

Quinze anos depois, em junho deste ano, Nelson resolveu finalizar este trabalho, inserindo garras 

semelhantes em urn mogno da floresta amazonica. Passou dias entrando e saindo da floresta ate 

encontrar a "arvore certa". 

Hoje, o trabalho esta ali: silencioso, anonimo, pontual. Rodeado por milhares de arvores e de 

outros animais. Assim, o Grande Buda passa a existir como uma especie de lenda ou algo que 

aconteceu e que esta acontecendo, mas nao perrnite uma possibilidade de acesso. 0 trabalho 

passa a exislir realmente apenas dentro do espa9o mental de cad a urn. 
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Nesta entrevista, o artista fala de suas ideias: a relagao entre a arte e pensamento, o 

"espago mental" de uma obra e a importancia das caracteristicas pr6prias ou simb61icas de cada 

material no seu processo criativo. 
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Entrevista com Nelson Felix em Friburgo no dia 04 de Agosto de 2000 

Dalia: 0 que vern a sua cabe9a quando eu falo a palavra arte? 

Nelson: Nada. Nao veio nada. Eu comecei a procurar o que falar. Nao veio nada. Eu 

comecei a procurer o que falar. Mas ao mesmo tempo veio uma sensa~o de tudo? Nao veio a 

palavra, veio uma sensa9ao. Entendeu? 

Dalia: Nao. 

Nelson: Sem ftorir muito, na hora deu urn branco e nao me veio nada. Ai eu comecei a 

procurar uma palavra. Comecei a procurar na minha cabe~ uma palavra e nao achei. Mas qualquer 

palavra que viesse eu acharia sem gra9a. Nao seria interessante. Mas ao mesmo tempo veio uma 

sensa~o de tudo. Toda a minha vida e voltada para isso. Ate os meus quarenta e seis anos, desde 

que eu me tomei consciente, e a coisa que eu procuro para viver. Meio como razao de vida. Eu acho 

que ... Nao me enche a alma se eu falar que eu vim ao mundo para ter urn filho, nao me enche a 

alma se eu falar que eu vim ao mundo para me casar, se eu falar que vim ao mundo para ensinar. 

Nada me completa. Agora, me enche a alma se eu falar que eu vim ao mundo para fazer arte. Voce 

esta entendendo? 

Entao e como se fosse uma sensa~o de tudo. De tudo aquila com que eu me identifico.Com o que 

eu invisto a minha vida. Mais uma sensa~o do que uma palavra, mas na hora nao veio nada 

mesmo. Nada se encaixava. Sem cair no ridiculo, eu vejo arte mais em urn conceito existencial. 

Como razao de alma. 

Dalia: Quais sao as condiyiies necessarias para que voce produza o seu trabalho? 

Nelson: Pensar. Tern que ter urn espago mental. T udo pode estar a maior confusao. Eu 

posso estar duro, pode o mundo estar caindo, mas eu tenho que ter urn espago mental. Espayo 

mesmo. Quando eu sinto que nao estao cortando a minha linha de pensamento. Quando nao estao 

interferindo na minha linha de pensamento. Eu sei que eu posso sentar aqui e daqui a tres horas eu 
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posso continuar a estar sentado aqui sem ter lido ninguem que pudesse ter me interferido. E nao 

sofrer interfer€mcias quando eu estou pensando. 0 resto, o mundo pode estar acabando. A coisa 

que eu mais gosto de fazer na vida e realmente pensar. E e desta concentraviio de pensamento que 

eu tiro o meu trabalho. Eu fico concentrado, pensando, pensando, pensando ... Se eu comevo a ter 

muita interferencia eu vou me dispersando e eu sinto que em dias que eu nao tenho essas 

interferencias eu consigo trabalhar legal. E fundamental eu ter urn tempo de pensamento. As vezes 

isso acontece muito em carro. Viagem Rio-Friburgo. Que eu sei que eu vou sentar aqui e daqui a 

duas horas eu vou estar no Rio e sem que ninguem va me importunar. Apesar de voce estar 

dirigindo e dirigir vira uma situaviio mecanica, tua mente esta clara. Esse e urn dos fatores de que eu 

vim morar aqui tambem. Nao haver tanta interferencia. Situag5es que eu tenha que participar, 

situag5es que eu tenha que ir como encontros, jantares au mesmo pessoas que venham me visitar. 

Apesar de que eu nao acho que eu sou urn cara muito isolado nao. Inclusive eu acho que eu sou urn 

sujeito urn pouco social. Nao totalmente social, mas bastante social. Mas eu tenho que ter estes 

momentos que nao interfiram. E demora. Por exemplo, se eu estou no Rio e eu sei que amanhii eu 

venho para Friburgo, se eu vier a noite e eu acordar aqui no atelier eu trabalho super bern no dia 

seguinte. Agora se eu vier pela manha e chegar aqui pela manha, ja este dia eu nao trabalho. Eu 

favo outras coisas. As vezes eu trabalho artesanalmente. As vezes eu vou a cidade fazer 

pagamentos au vou comprar coisas, mas eu tenho que acordar e saber que eu vou entrar no atelier. 

E uma coisa de concentravao de pensamento. Eu trabalho multo com isso. Eu acho que cada vez 

que voce tern mais concentraviio de pensamento mais poder criativo voce tern. E voce ficar 

concentrado e atento naquilo que voce esta criando. lsso para mim e fundamental. Antigamente 

tinham as crian~tas ... Elas entravam saiam, mas nao interferiam ... lsso e gozado. Algumas pessoas 

nao interferem nesse meu espavo mental e outras pessoas interferem. Meu ajudante, as crianvas ... 

Ja a minha esposa as vezes interfere porque ela pede conclusoes. Agora, se o meu assistente 

passa pela minha !rente e pergunta se vai lixar aquela peva agora, nao tern nenhum problema. Esse 

tipo de coisa que nao desvia o meu pensamento nao tern problema. Agora, isso eu aprendi muito -

sem malhar em ferro frio - com a loga. Eu acho que ja estava, ja existia e a loga de urn certo modo e 

muito isso, e par ja existir em mim e que eu me identifiquei com a loga. lsso faz parte da minha vida 

e e urn jeito de eu vera arte. Para mim talvez a arte seja isso. A primeira pergunta talvez seja isso. 

Esta concentravao. A coisa de voce ficar concentrado. Se nao e arte pelo menos sai dai. 
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Dalia: Desta relayao com o pensamento ... 

Nelson: E... Porque o resto e linguagem. Ha uma diferenca entre arte e a linguagem 

artistica. Acho que arte e mais do pensamento, o resto e linguagem: corporal, visual, ou a propria 

linguagem da linguagem. Mas a coisa mesmo e concentracao. E mais ou menos como um som. 

Aquele som meio de engrenagem sabe ... Aquela constante. Quatro ou cinco horas ouvindo este 

som. E isso. A cabeca vai limpando as coisas, vai lapidando as coisas, sabe como e? A cabeca vai 

ficando maior que a cabeca. 

Dalia: Eu acho interessante voce estar falando isso porque existe uma forte relayao com o 

trabalho de Beuys e de Leonardo. Leonardo foi um dos primeiros a colocar a arte como uma questao 

mental, ou seja, o primeiro a afirmar que este espaco mental era tao real como qualquer outro. E 

Beuys coloca repetidas vezes que seu trabalho e um trabalho feito para o cerebro, para o 

pensamento. Que a (mica coisa que ele pede fazer como artista e impulsionar um pensamento. Sea 

obra for boa, ela consegue, se nao for, nao. lsto porque, segundo ele, a mente nao esta dentro, esta 

fora. 

Nelson: lsso e um pensamento oriental. Indiana. De que a mente e extema e que e atraves 

dela que nos nos unimos. E eles vao mais adiante ainda. De acordo com o reino da natureza, 

existem tambem espacos ... Digamos assim, como se fossem consciencias. Por exemplo, esta mesa 

(uma mesa de madeira em seu atelier), quer dizer que apesar desta mesa nao ter "vida", ela vive, 

ela !em o espaco mental dela. Ela gera. E a nossa mente tambem esta unida ao espaco dela. E 

como se fosse um grande plasma. lsso e muito interessante ... 0 Beuys bebia muito dessa agua. 

Dalia: Goethe tambem fala muito disso. Esta ideia de interioridade das coisas ... Numa epoca 

em que a ciencia era alga totalmente mecanicista ele veio com a ideia de "Urpflanze", ou a planta 

primordial, onde dizia que todas as plantas poderiam ser desenvolvidas a partir de uma forma s6, 

seria como uma planta arquetfpica, uma entidade espiritual que nao pode ser encontrada em 

nenhum Iugar do mundo fisico, mas esta manifestada individual mente em cad a planta. Imagine ... 

lsso por volta de 1789 ... 
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Nelson: E, isso veio de Ia tambem ... As almas coletivas, eles falam que sao almas coletivas, 

a alma animal ou vegetal, quer dizer, nos Iemos uma alma individual, mas temos uma alma coletiva 

tambem. Agora o ser humano, eles falam que tern uma capacidade de ter tambem uma alma 

individual. Quer dizer, eu tenho algumas partes da alma que sao s6 minhas, mas a minha alma 

tambem esta ligada com as coletivas. Os cachorros, por exemplo, tern uma alma coletiva, eles agem 

muito parecidos, todos os elefantes tern uma alma coletiva, independente disso, os animals tern uma 

alma coletiva. Voce esta entendendo? Elas vao se especificando e quando chega no homem ainda 

tern a alma do ser humano e do individuo. 

Dalia: E este espavo mental do trabalho? Voce acha que esta ligado com este espa<;o de 

cada individuo? 

Nelson: Nao. Quando eu falei espavo mental nao foi muito como voce esta colocando 

agora. Na realidade estamos usando a mesma linguagem, mas para situac;:ties diferentes. Do jeito 

que voce esta colocando agora, eu tambem de um certo jeito comungo assim, mas eu falei espavo 

mental nao no sentido de ser humano ou antropol6gico. Mas no sentido artistico ou do trabalho de 

arte. Por exemplo, existe o espavo mesmo fisico, da pessoa chegar e fazer uma exposic;:ao. Entao 

ela pode lidar com espavo de tres jeitos. E depois tern o espac;:o mental que e o espavo 

antropol6gico, vamos dizer assim, que e o espavo mais filos6fico. Que nao quer dizer que seja s6 

artistico; ele e maior do que isso. E urn jeito de ver o mundo. Entendeu a diferenc;:a? Em urn eu estou 

usando espavo no sentido literal do lerrno: o espa<;o desta sala e de tres metros por !res metros. No 

outro eu estou falando sobre o espavo abstrato. 0 espavo que eu criei para a minha vida. Urn 

espavo mais mental, e neste espavo mais mental eu comungo multo com isso porque eu acho que a 

gente tern este espa<;o mental assim como eu acho que tambem Iemos no mesmo sentido urn 

espavo fisico, etc e tal. Agora, o outro que eu estava falando antes, deste espavo mental, e que eu 

acho que neste espa<;o fisico de Ires metros por tres metros ha um procedimento que e da 

linguagem artistica, que e mental. Voce detona urn pensamento e o trabalho pode ser compreendido 

por urn pensamento. As vezes nao e necessario nem ver o trabalho. 

Dalia: Mas quando voce faz urn trabalho como o Grande Buda. No momento em que voce 

leva este trabalho para a floresta e que ele passa a mexer com esta questao mitica da floresta, ou 
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seja, o trabalho usa um elemento onde a questao mitica esta intrinseca e nao !em jeito; qual destes 

do is espayos esta sendo us ado? 

Nelson: Eu esbamo nos dois porque eu mexo com este que ja esta presente em lodos e lido 

com a coisa especifica da linguagem. Acho que todo o trabalho de arte se ap6ia sobre estas coisas 

da linguagem e vai pulverizando ate chegar a uma coisa mais eterea que e a coisa de eu fazer que o 

meu pensamento toque o seu pensamento. Aquela coisa de voce ir ao cinema; se o filme e bom 

voce leva ele pra casa e se o filme for s6 diversao voce sai dali e acabou o filme. Entao quando o 

trabalho de arte e mais redondo voce leva ele para casa porque voce levou o pensamento que 

aquele trabalho detonou em voce. E isso que eu acho que e a razao principal de se fazer arte. Voce 

detonar pensamentos que fazem parte de voce. E uma certa amogancia ... E gozado porque pode ser 

visto de dois jeitos ... Como uma enorme generosidade ou uma enorme arrogancia. Uma enorme 

generosidade no sentido de tentar colocar alguma coisa a mais e que nao e a mais para voce. E 

para os outros porque para voce ja existe. Agora e ao mesmo tempo uma arrogancia muito grande 

voce achar que pode colocar alguma coisa a mais. E quase como se voce fosse um semideus. 

Agora eu acho que no momento em que a genie faz arte e o unico momento em que n6s 

comungamos com Deus. Quando se faz arte no sentido de criar. Quando voce cria de um certo jeito 

voce esta querendo se identificar a Deus. 0 unico fator criativo que existe no universo em quase a 

totalidade dos pensamentos misticos relaciona-se a criayao. E igual a floresta e essa coisa mitica. E 

voce falar em Deus para ja pensar em criayao. Quando se tem a experiencia da criayao de um certo 

jei!o se arranha neste pensamento primeiro que seria Deus, porque ele e o que cria. E igual ao 

mis!ico tendo extase, ele da uma arranhada, nao pertence a ele. Esta fora dele, mas ao mesmo 

tempo quando ele arranha aquilo incorpora a ele. Quando a gente cria, a criayao tambem e exterior 

a gente. E como este conceito oriental que estavamos falando da mente, a mente e exterior. Entao 

voce arranha e quando voce arranha voce incorpora. Entao e uma experiencia de extase. 0 cat61ico 

lida muito com isso. E diferente destas outras coisas como Nirvana, Samadhi, etc. Ha uma diferenya. 

Uma voce vai buscando e chega Ia, o extase e aquele "!cham". Como a coisa africana que o cara vai 

danyando, danyando, danyando e de repente entra nesse estagio ou entao ingere milh6es de 

bagulhos, as vezes ate mel, sabia? Eles ingerem litros e litros de mel e "pum", entram no estagio. 

Entao, o momento da crial(ao e mais ou menos isso ai. Agora, ha realmente uma certa arrogancia 

em voce achar que voce pode ter esse momento. Que voce pode fazer isso. Agora toda a acao e 
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arte de urn certo jeito tende a materializar algo entao ela e uma ac;ao, exige urn grau de sacrificio. De 

voce transfomnar aquilo. De fazer aquilo. Entao eu digo arrogancia neste certo sentido. Uma 

arrogancia regada a urn certo sacrificio. Mas sacrificio no sentido Iatino da palavra mesmo, de fazer 

sagrado e nao sacrificio no sentido de tortura. E voce tomar alguma coisa sagrada ... Mudar o plano 

dela. Ter urn oficio que te faya transfomna-la em sagrada. Entao esta ayao desta transfomnayao e a 

coisa. 

Dalia: Como voce se tomou artista? 

Nelson: Historicamente e o seguinte. Desde pequenininho que eu desenhava. No pre­

primario eu passei em primeiro Iugar porque eu gostava muito de desenhar e nessa epoca s6 se 

desenha. Nem alfabetizac;ao tern ainda e ja te passam esse pensamento de passar em primeiro 

Iugar ou nao, em urn memento em que ninguem esta pensando nisso. Mas na minha epoca tinha 

isso e eu passeL Foram os unicos anos que eu passei em primeiro Iugar, o pr&.primario e o jardim 

de infancia. E isso ficou muito marcado ... Eu acho que a gente faz algumas coisas naturais que sao 

muito importantes antes dos sete anos. Entre os sete e os quinze ou quatorze, o que a gente fizer de 

natural e muito born observar porque provavelmente tern a ver com a sua vida, mas antes do sete 

sao impressionantes porque nao adianta o seu pai chegar para voce quando tern tres anos de idade 

e falar: "Meu filho, aprenda tabuada!" Porque voce nao vai aprender, voce nao esta na dele. E eu 

naturalmente desenhava. Tanto e que a primeira vez que descobriram que eu desenhava foi porque 

tinham as cortinas Ia de casa e eu desenhava atras delas. Eu queria desenhar nas parades, mas 

nao podia desenhar nas parades e eu passei a desenhar atras das cortinas. Demorou algum tempo 

para que descobrissem, pelo menos uma semana ate irem limpar ali. Olharam atras da cortina e 

estava cheio de desenho. Dai quando eu tinha mais ou menos uns seis anos liberaram o quarto. Eu 

era homem e tinha uma irma mulher, ela era mais velha e entao eu ja live urn quarto cedo. E eu 

desenhei o quarto todo. Eu fiquei anos desenhando este quarto. Acho que ate os meus quatorze ou 

quinze anos eu fiquei desenhando este quarto.E isso foi uma coisa que eu fiz sem que ninguem me 

pedisse para fazer, fiz naturalmente.Entao eu acho que nao podia fazer outra coisa na vida. Todas 

as outras coisas que eu fiz de urn certo jeito foi sempre por uma vontade de fazer ... Ou influenciado 

por alguem, orientado por alguem, etc e tal. Por exemplo, eu estudei tambem baleria. Mas estudei 
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mesmo sabe. Tipo: agora das tres as quatro todo o dia eu vou estudar bateria. Sentava e estudava, 

tocava ou procurava conversar com urn e com outro, ter urn professor. Apesar de que eu nunca live 

urn professor, mas eu procurava os bateristas mais velhos e ate professores para tirar uma duvida. A 

coisa da arte nao. Ela era naturaL Apesar de que depois, urn pouco mais velho eu passei pelo Ivan 

Serpa que foi muito interessante. E !eve uma outra coisa que de urn certo jeito que me marcou 

muito. Quando eu estava na faculdade de arquitetura e mais ou menos em setenta e cinco ou 

setenta e seis houve dois saloes; urn era totalmente inexpressivo, daquele tipo "Salao de Maio", 

aqueles sal6es tipo feira hippie, eu nao sabia nada de nada, ne? Acho que nem tinha entrado na 

faculdade ainda. Dai eu mandei urn desenho e ganhei uma menGiio honrosa. Era urn salao todo 

carimbado ... Tipo quem vai ganhar e o cara que tern a banca numero urn da praGa. E neste mesmo 

ano, ganhei urn outro concurso mais serio, que inclusive tinha uma grana, que era o Salao 

Universitario. Todos os alunos que estavam na universidade podiam mandar trabalho. E eu ganhei 

urn premio. Se nao me engano, o segundo premio. E ai ja era algo julgado por criticos de arte e 

nessa epoca tinha urn critico que era muito importante chamado Roberto Pontual. Entao eu ganhei 

dois saloes em urn ano e comecei a pensar: eu acho que eu sou do ramo. Porque ate entao eu 

ficava desenhando e viajando. E inclusive eu me lembro que foi urn premio legal. Com a grana eu 

ate comprei urn telefone. Eu tinha morado em uma comunidade que a grande dificuldade desta 

comunidade era nao ter telefone. Ai eu ganhei essa grana e comprei urn telefone para dar de 

presente. Era uma grana boa. Naquela epoca comprar urn telefone era caro. Nao era como hoje. 

Telefone tinha urn certo valor. Entao foi isso. Essa coisa desde de pequeno e estes premios que me 

deram meio que urn sentido de carreira. Sabe como e que e? Eu tambem tinha urn tio que era poeta. 

Urn poeta com urn certo nome e tal. Entao havia urna dislancia entre fazer arte e ser considerado 

artista. E com estes sal6es eu comecei a achar que eu podia ser considerado artista. Porque se 

voce tern urn cara na sua familia que escreve livros, publica e e reconhecido, entao voce tern urn 

outro parametro de arte. Eu sei a dificuldade que meu tio tinha e como ele se movimentava. lsso 

estava na minha porta ao !ado. Era irrnao do meu pai. Por outro !ado isso era ruim porque de urn 

certo jeito existia na minha cabeGa uma coisa que arte sempre teria que ter urn objetivo. Teria que 

virar alguma coisa. Urn objeto ou urn produto. E como eu acho que eu comecei, de urn certo jeito, 

atraves da musica, eu comecei a me ligar no samba. Acabei subindo o morro e convivendo com o 

pessoal Ia em cirna e me dei conta que existiam varias pessoas que se consideravam artistas e 

faziam samba da melhor qualidade sern a menor pretensao de que aquilo fosse gravado ou 
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conhecido alem daquela comunidade. Existia urn prazer de fazer arte pelo prazer de fazer arte. lsso 

foi muito interessante pra mim porque desmaterializou esta coisa de dar certo. Ter que ser publicado 

ou ter que sair no jomal. Eu vi que nao, que arte era mais uma relagao com o que voce faz ou com o 

jeito que voce faz a sua vida. E mais uma atitude do que uma situagao. 

Porque a gente que vern de uma classe digamos assim, branco, todo direitinho, classe media, esse 

pessoal as vezes !em umas visoes meio ... Apesar de que a minha familia sempre foi uma familia de 

urn certo jeito meio revolucionaria. Meu tio era poeta, tenho uma tia que e feminista, e critica de 

teatro, quer dizer, urn pai medico cultissimo ... Quando a gente ve esse outro lado e esse outro lado, 

de urn certo jeito existe, mas parece que ele nao esta na retina. Parece que e s6 apertar urn botao e 

a gente diz, como e que eu nao estou vendo isso? Parece que da urn estalo. Hoje em dia o morro 

tambem ja nao e como era. Naquela epoca nao tinha essas drogas mais pesadas. Naquela epoca 

tinha a maconha e o traficante era muito pequeno. Hoje em dia e muita grana que rola. Entao o 

morro hoje ele e diferente. A visao da rapaziada que faz samba no morro e quer lidar com o sucesso 

imediatamente. 

Dalia: De urn certo jeito tudo ficou meio assim. 

Nelson: Ate a pr6pria arte. E e legal pensar sobre isso porque a gente esta lidando com as 

Bienais, com estes grandes museus ... 0 Brasil ainda esta urn pouco fora do circo, mas acho que nao 

vai ficar muito tempo nao porque tern urn potencial muito grande nao s6 em qualidade de trabalho 

que estamos fazendo, mas urn potencial que o proprio pais gera. Ele vai ser chamado para entrar 

nesta festa imediatamente. Ele esta meio fora de circuilo, mas a gente ja esla trazendo o circuito urn 

pouco para ca. Assim com acho que a Australia esta em uma situagao urn pouco parecida, tern urn a 

arte de boa qualidade, mas a Bienal deles nao chega a ser uma Bienal de Sao Paulo. A Bienal tras 

para ca de dois em dois anos uma pon;:ao de gente que pensa em arte e que e obrigada a ver o 

trabalho da gente. Bola ai 50 anos fazendo isso e da alguma coisa. 0 trabalho que Helio e Ligia 

deixaram e que depois comegaram a vir em outros como e Sergio Camargo. 

Dalia: Qual e o papel do artista? 
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Nelson: E gerar pensamento. 0 mesmo papel do fil6sofo, do religiose, do artista, do 

cientista. Cada urn dentro da sua area, se espremer, a ultima razao e esta, gerar urn pensamento.Eu 

penso que existem Ires tipos de artista: o revolucionario, o criativo e o professor. 0 que nao que 

dizer que urn seja melhor que o outro. 0 revolucionario e este que de urn certo jeito tenta gerar 

pensamento, o criativo e de urn certo jeito meio a meio, ele gera pensamento e faz bern feito eo 

professor e aquele que sabe passar as coisas de uma gera~ para a outra. lsso nao que dizer que 

a pessoa sendo professor ou se identificando como professor seja men or, ha urn processo didatico 

nisso. E pegar o que foi feito e ao mesmo tempo fazer ele super bern feito para que outros consigam 

entender. Mas todos os tres acabam gerando pensamentos. Eles s6 sao artistas se gerarem 

pensamentos. 

Dalia: Como e a sua relavao com os outros artistas? 

Nelson: E boa. Neste momento, eu ... Essa coisa de ter morado fora me isolou urn pouco ... 

Agora, eu tenho uma relavao legal, mas de trocar ideias mesmo, de uns anos para ca e muito dificil. 

Tern umas pessoas com quem eu gosto de conviver, apesar de algumas vezes o trabalho da pessoa 

nao comungar direto. Mas nao e s6 com artista nao. E geral. Esta coisa de morar Ionge e 
complicado. 

Tern algumas pessoas que eu gosto muito e quando eu estou com elas e urn prazer enorme. 0 

Rodrigo Naves e urn cara desses. E urn cara que eu tenho urn prazer enorme de estar junto. E raro 

ir a Sao Paulo sem encontrar o Rodrigo e e sempre urn grande prazer independente se nos vamos 

trabalhar ou nao.Tem tambem a Gloria Ferreira, gozado que sao criticos de arte ... Sao as pessoas 

com que eu tenho me encontrado mais constantemente. Tern urn colecionador que eu enconlro 

bastante tambem. Mas artista e pouco. 

Dalia: Quais sao os materiais que voce utiliza em seu trabalho? 

Nelson: A principio qualquer urn. Teve uma epoca em que eles tinham que ter urn 

significado. Eu nao usava o material por uma escolha estetica. Como foi com o grafite. Eu usava o 

grafile porque o grafite e basicamente compos!o de carbone. Grafite, diamante, sao praticamente 

carbone. Eo carbono geralmenle tern aver com a vida. Aquela coisa do teste de carbone 14 e tal. 
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Se cair um meteoro o pessoal vai ver se tern carbone para saber se a possibilidade da coisa conter 

vida ou saber quantos anos aquela porcaria tern etc e tal. Teve uma epoca tambem que eu fiz 

alguns trabalhos utilizando chumbo por causa do elemento radioativo. Exatamente por causa disso, 

porque eu achava que o elemento radioativo tambem tinha uma coisa ligada a vida. Ele tinha um 

"poder de vida" maior que os outros. Entao estas coisas direcionavam mais o trabalho de que a 

escolha estetica do trabalho. E isso com quase todos. Depois eu fiz uma serie de trabalhos com cal. 

Porque n6s Iemos diversas glandulas end6crinas e elas sao como farmacias que a genie tern 

dentro. Elas soltam uns hormonios que geram determinadas situa\Xies no organismo. E essas 

glandulas sao extremamente importantes. Tern pensamentos que dizem que elas regulam 

determinadas atitudes mentais ou emocionais e e muito interessante. E !em uma glandula que se 

chama pineal e fica bern no centro da cabec;:a e que ate hoje nao se sabe direito a func;:ao hormonal 

desta glandula. Ela fica em um espayo vazio no interior do cerebro, o cerebro nao e maciyo, ele tern 

espayos, e neste espayo tern esta glandula e embaixo dela fica outra chamada pituitaria que 

funciona como um timao que detona outros hormonios no organismo. Por exemplo, precisa de 

adrenalina, mas a adrenalina nao sai assim , entao ela gera a energia para ser produzida a 

adrenalina. E tem-se tambem uma ideia de que ela estaria ligada com os pontos mais sexuais ou 

pensamentos mais abstratos do ser humano. E entao em cima dela esta a pineal que realmente nao 

se sabe para que ela existe, e muito dificil porque quando a pessoa morre e vao abrir o cerebro ela 

oxida imediatamente e murcha. Ela morre rapidamente. Voce morreu e ela morre. Mas da para se 

estudar a substancia dela e ela tern uma certa quantidade de cal, um tipo de uma areia. Ela e 
formada de uma areia calcaria e ja chegaram a conclusao que nos loucos, nao doidao, mas nos 

mongol6ides, por exemplo, a quantidade deste cal e menor do que em um ser humano normal e isso 

me fascinou. Entao eu comecei a fazer uma serie de trabalhos com cal. Eu comeyava a fazer uma 

serie de rela\Xies com o material e sempre foi assim. Eu acho que todo o material tern uma 

quantidade simb61ica violenta assim como com o marmore ... Na Bienal de 96 eu resolvi moldar este 

espayo no interior do cerebro. Eu descobri que nao s6 o cerebro, mas todo o sistema nervoso 

central contem um buraco continuo que vai desde a base da medula ate o interior do cerebro 

terminando nestas glandulas. E um dia eu moldei todo este espayo, eu o fiz grande. Eu 

simplesmente peguei um espa<;:o que seria um espac;:o negative nosso e o tomei positive. Aquela 

escullura era exatamente o que nao eslava contido no seu sistema nervoso. E eu vi que esta forma 

tinha que ser em marmore. Se voce me perguntar o porque, eu nao sei. Mas tinha que ser. E o 
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marmore envolve esta coisa da tradi~ao e eu live que lidar com isso tambem. Ou seja, as vezes o 

material ele tern urn significado que vern por este lade como no grafite e as vezes ele tern urn 

significado que e intrinseco dele come o case do marmore. Eu ache que eu, assim como a torcida 

do Flamengo inteira, nao consigo olhar para o marmore e nao vir na ca~a a tradi~ao da escultura 

e eu me interesse! por isso. Entao eu ache que as vezes eu comungo com algumas coisas do 

material e as vezes eu trago algum material por outras quest5es. Antigamente era sempre por 

algumas quest5es, depois eu relaxei urn pouco. 

Dalia: Voce sempre age assim pelo pensamento ou age tambem de maneira intuitiva, por 

urn simples desejo muito forte? 

Nelson: Ache que nem sempre e pensado, mas a maioria das vezes se eu nao pensei, 

depois eu come~ a pensar e se ele nao me satisfazer por inteiro ele vai sendo eliminado aos 

pouquinhos. Por exemplo, tern o case do azeite, uma epoca eu lidei muito com o azeite e lido ainda 

com ele. Desde de que eu comecei a fazer loga eu comecei a lidar com azeite. Existem umas 

lamparinas que sao feitas com azeite e eu cuidei de uma lamparina dessas onde eu tinha que trocar 

a lamparina todo o dia. Eu fiquei anos e anos cuidando dessa lamparina. Acrescentava o azeite e 

trocava a mecha, se cala algum bichinho dentro eu ia e tirava e tal. Entao eu fui comungando com o 

azeite e particularmente isso me fez gostar de azeite, do gosto, de comer, eu nao como sem azeite. 

E tern que ser de boa qualidade. E ele incorporou-se ao trabalho. E quando eu descobri que o azeite 

e a graxa sao os dois inimigos do marmore, ele incorporou de vez. Mas o azeite por acaso entrou 

por uma questao de vida. Aquela coisa dele estar presente na minha vida direto e de repente 

quando eu vi, ele estava presente dentro do trabalho tambem. E quando eu descobri que o marmore 

era avesso a ele eu gostei mais ainda. Porque se eu usasse os dois eu iria entrar provavelmente em 

terrenos nao navegaveis. Quer dizer, se voce vai para um Iugar que nao tern mapa, provavelmente 

voce vai chegar a algum Iugar novo. Eu nao gosto daquele artista que sabe que vai daqui para Porto 

Alegre e ja sabe qual a estrada que ele vai pegar, compra o Guia Quatro Rodas, faz uma revisao no 

carro e sabe ... Ai o cara senta no carro pega a !inta dele e sai pintando ate chegar em Porto Alegre 

onde Matisse ja resolveu quinhentas mil vezes o problema dele. Eu ache que o porque da arte e 

voce sempre lentar ir para urn Iugar que voce nao sabe qual e. As vezes outros ja passaram, mas 

voce nao esta ciente. 
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Dalia: Como e processo de escolha destes materials? 

Nelson: Acho que e isso que eu estava falando. As vezes por uma coisa simb61ica, as vezes 

por uma coisa de vida, as vezes eu cismo que tern que ser com aquele material e depois comec;:o a 

pensar como foi o caso do mamnore. Eu cismei que o trabalho da Bienal tinha que ser com ele e foi a 

primeira vez que eu fiz urn trabalho grande de mamnore, acho que eu tinha feito alguns trabalhos 

pequenos s6, e depois o mamnore entrou. Quando eu descobri essa coisa da tradivao o mamnore 

entrou. Trabalhar com o mamnore nos dias de hoje e uma coisa violenta, e urn desafio apaixonante. 

E uma coisa muito grande o artista contemporfmeo. A hist6ria da arte e urn peso muito grande para 

o artista contemporfmeo. E nao da para fugir deJa, pelo contrario, vamos transfomna-la em fator de 

desafio, em fator de criatividade. E eu achei isso no mamnore. 

Dalia: 0 que vern a ser a palavra simbolo dentro do seu trabalho? 

Nelson: Essa e dificii ... Eu acho que esta muito presente ... A coisa simb61ica. No sentido 

proprio da palavra mesmo. De estalar uma realidade. Voce passa a entender a realidade como urn 

todo. Voce entende o positivo, o negativo. 0 slmbolo tern essa capacidade. Por exemplo, se voce 

coloca uma escada, vern toda uma serie de pensamentos que pelo discurso voce demoraria muito 

para falar. Falar sabre a escada especificamente, falar sabre a tensao, sabre se esta descendo, 

subindo, sabre essa coisa de degrau, de escalonamento, toda uma serie de ideias que estoo 

presentes no slmbolo da escada. S6 que voce apenas desenhou uma escadinha e quando alguem 

ve aquila, vern uma serie de ideias imediatas. Tudo de uma vez s6. Enquanto no discurso voce pode 

ficar tres, quatro ou cinco paginas s6 falando sabre aquela ideia. Entao essa coisa do simbolo e isso 

e principalmente que tern urn neg6cio que e o de que o simbolo se transfomna, ele vai se 

transfomnando de acordo com o grau de consciencia e de percepgao de cada urn. Por exemplo, urn 

penis. Ai o cara olha aquila e pensa: "Nossa que coisa obscena!" Dai chega urn aborigine e pode ver 

ate a imagem de Deus, porque para ele o penis representa o poder de cria<;ao do homem e quem 

cria no homem e Deus, entao ... Esse poder de transfomna<;ao do simbolo e muito interessante. E eu 

comungo com isso. Eu uso detemninadas situagiies pelo carater simb61ico que elas contem. Eu 
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gosto disso. Eu acho que a arte nao e so visualidade. A visualidade da arte e fundamental. Por isso 

nos nao somos musicos, nao somos bailarinos, nos somos artistas plasticos porque a gente 

conversa pelo olho. Entao a forma e fundamentaL Agora saber lidar com a forma e condi9ao 

primeira, assim como para ser urn born sapateiro, tern que se aprender primeiro a colar urn salto, 

mas isso nao quer dizer que se sabendo colar urn salto seja urn born sapateiro, agora nao existe urn 

born sapateiro que nao saiba colar urn salto. Nao existe urn born artista que nao saiba lidar com a 

forma, mas solidar com a forma e muito pouco. Principalmente hoje em dia em que a questao formal 

e necessaria, mas nao e crucial. Entao eu acho que sempre existe na arte coisas latentes atras. E 

essas coisas latentes atras na maioria das vezes sao simbolicas. Linguagens analogicas, situa96es 

que aparecem, mas nao aparecem tanto e que fazem com o que o pensamento siga na cabeifa do 

outro e as vezes ganhem situaifOes diferentes, mas sempre com a ideia do transformar. Entao eu 

acho que a arte tern isso, tern esse outro !ado, mas nao me interessa tambem uma linguagem 

simbolica surrealista, ou com urn certo simbolismo, isso nao me interessa. lnteressa-me esta coisa 

latente, que voce sabe que ali existe algo, mas este algo nao e dado de todo. Para dar espa90 para 

que a outra pessoa tambem mergulhe. 

Dalia: 0 que vern a sua caber;:a quando eu falo a palavra Beuys? 

Nelson: Urn grande artista. Mas quando eu comecei a fazer as coisas eu nao sabia muito 

das coisas. Quando eu fiz a minha primeira exposi9ao individual eu so conhecia "Os GEmios da 

Pintura". Fontana por exemplo nao sabia nem quem era. Eu estava den!ro da galena e nao sabia 

quem ele era. Beuys eu acho que eu sabia quem era, mas nao conhecia direito o trabalho. Entao eu 

fui trabalhando, fui lendo e quando eu me deparei com o trabalho dele eu comunguei com varias 

coisas. E a primeira coisa que eu percebi foi que ele tinha aberto urn caminho por onde eu eslava 

pisando. E isso me ajudou. Eu pensei: Ufa! Eu estou aqui dando murro na parede, mas tern urn 

maluco Ia fora que ja fez isso. Porque aqui no Brasil eu estava lidando com uma coisa muito forte no 

sentido de arte mentaL Da arte inteligente e tal. E isso foi interessante porque me deu uma for9a. 0 

cara chegou em algum Iugar e o cara nao e qualquer merda sabe ... Entao nao encha o meu saco, 

sabe ... lsso te da uma aliviada. Dai eu fui lendo mais sobre o trabalho dele, procurei saber mais 

sobre o trabalho dele. Mas nao fui de encontro ao trabalho. Simplesmente esbarramos, foi uma 

sa!isfac;:ao incrivel, live uma comunhao perfeita, em alguns momentos eu me lembro deter lido, nao 
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s6 com ele, mas com alguns outros artistas tambem, e eu cortei. Porque as vezes voce esta 

pensando em alguma coisa e acha que ninguem nunca pensou, e de repente voce descobre que 

alguem ja pensou, e nesses momentos em alguns tempos atras, eu ficava bravo e cortava. 

Come<;:ava a direcionar a cabeya para outra coisa. Porque meu trabalho sempre teve varios 

tentaculos, varios campos de a<;:ao, entao eu cortava urn dedo e deixava os outros quatro. E isso 

aconteceu com ele e ... Born, aconteceu. Hoje em dia eu ja nao me importo mais. Voce vai ganhando 

uma maturidade e percebe que a grande satisfa<;:ao e criar. Entao eu nao vou vender barato. Uma 

das (micas satisfa<;:aes que eu tenho na vida e criar! Eu ja fiz de tudo na vida, ja deixei de comer, de 

fazer uma serie de coisas, dei urn duro danado, eu nao vou vender barato! Voce fala: "Que chato!". E 

pronto. Voce nao sai do seu caminho, porque o seu caminho ja esta muito centrado. 

Com Beuys aconteceu, com essa coisa de nem tudo o que esta sendo usado ali eo que esta sendo 

usado realmente. Nao quer dizer que porque ele bote o feltro, ele esta querendo dizer que o feltro e 

feltro. Nao. 0 feltro dele tern milhoes de significayaes. Desde o fato de ele poder ter sido tratado com 

feltro etc e tal ao fato do feltro abafar o som, o feltro ser urn tecido que nao e tecido, e urn 

aglomerado ... E de urn certo jeito isso e muito proximo ao modo que eu lido com o grafite por 

exemplo, por que o grafite? Porque o grafite tern carbono, traz vida, voce esta entendendo? Ha uma 

proximidade no jeito de pensar. Agora isso e realmente o meu jeito de sere nao consigo pensar uma 

coisa sem ser assim. E Leonardo tinha isso! Os quadros dele eram todos amarradinhos, voce acha 

que ele pos uma mulher aqui por que? E voce vai e puxa uma linha com outra e o dedo da mulher 

esta aqui porque significa que esse dedo e o mindinho e o mindinho tern a ver com outra coisa ... E 

isso nao e que seja ele. Existem vanas pessoas que sao assim. Nao quer dizer que urn cara e louro, 

existem milhaes de louros. Agora isso vai, vai, vai, vai e de repente saiu urn cara. E saiu outro e 

mais outro e mais outro ... A genie pode ter s6sias, mas igual, igual nunca e. E isso faz parte. 
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Resumo comentado da entrevista 

Para Nelson Felix a arte esta intrinseca a todos os momentos de sua vida: "toda a minha 

vida e voltada para isso. ( ... ) e a coisa que eu procuro para viver. Meio como razao de vida.' 

A condi~ao fundamental para que possa produzir e "pensar", "ter urn espa~ mental". E o 

seu pensamento deve encontrar urn tempo proprio onde seu fluxo nao seja interrompido. "Eu sei que 

eu posso sentar aqui e daqui a Ires horas eu posso continuar a ester sentado aqui sem ter lido 

ninguem que pudesse ter me interrompido (..) niio sofrer interfer{mcias quando eu estou pensando: 

Para o artista, e "desta concentrac;ao do pensamento• que ele retira o seu trabalho. Este e urn dos 

fatores que o levararn a viver fora do Rio de Janeiro. Nao ter que estar presente em diversas 

situac;6es que pudessern atrapalhar o seu pensamento: "( .. .) situag6es que eu tenha que ir como 

encontros, jantares (. . .)". A "concentrac;iio do pensamento• e urn ponto fundamental para seu 

trabalho. "Eu acho que cada vez que voce tern mais concentrar;ao de pensamento mais poder 

criativo voce tern•. Ele acredita que hil urna diferenc;a entre arte e linguagern artistica: "Acho que 

arte e mais do pensamento•. Esta ligayao entre a arte e o pensarnento esteve presente em todo o 

seu discurso. 

0 trabalho de Nelson Felix e influenciado por diversos pensamentos externos ao campo 

artistico como, por exemplo, a cultura indiana, que mencionou ter estudado profundamente. Nelson 

pralica loga todos os dias no rnesrno horario hil20 anos. "( ... ) eu me identifiquei com a toga. lsso faz 

parte da minha vida e e urn jeito de eu ver a arte·. Apesar de diferenciar claramente a arte da 

linguagem artistica, ele diz que todo o trabalho de arte se ap6ia sobre certos pontos de uma 

linguagem para s6 entao "( .. .) ir pu/verizando ate chegar em uma coisa mais eterea ( ... ) fazer com 

que o meu pensamento toque o seu pensarnento ( ... ) quando o trabalho de arte e mais redondo voce 
leva ele para casa porque voce levou o pensamento que aquele trabalho detonou em voce". E essa 

"(. . .) e a raziio principal de se fazer arte. ·A ayao da arte e vista como urn ato de sacrificio: "( ... )niio 

sacrificio no sentido de torture. E voce tamar a/guma coisa sagrada ... Mudar o plano de/a (. . .) esta 

aqiio de transformac;iio e a coisa·. 
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Nelson Felix desenhava desde pequeno e acredita que nao poderia ter exercido outra 

profissao. Apesar de ter se formado em arquitetura, a arte era algo que ele fazia "naturalmente". 

Quando estudante ganhou alguns premios em dois saloes de arte do Rio de Janeiro. Este fato o 

motivou eo fez acreditar que poderia seguir como artista profissionalmente "( ... ) havia uma distancia 

entre tazer arte e ser artista. E com estes saloes eu comecei a achar que poderia ser considerado 

artista: 

Quando indagado sobre a sua relac;:ao com os outros artistas, ficou urn pouco pensativo, 

admitindo que o fato de ter optado por morar Ionge o afastou um pouco dos outros artistas e 

atualmente convive mais com criticos de arte ou com os colecionadores com os quais trabalha. 

A escolha dos materiais que utiliza em suas obras advem de urn desejo de explorar as 

dimensoes simb61icas que estao ligadas a estes materiais. Grafite, cal, ou chumbo sao alguns dos 

elementos materiais que estiveram presentes em suas obras devido a estas associac;:aes. "Teve uma 

epoca que e/es tinham que ter um significado. Eu nao usava um material por uma esco/ha estetica. 

Como foi com o grafite.( ... ) Grafite, diamante, sao praticamente carbona. E carbona ( .. .) tem a ver 

com a vida.( ... ) fiz alguns trabalhos utifizando chumbo por causa do elemento radioativo.( ... ) eu 

achava que o elemento radioativo tambem tinha uma coisa ligada a vida. Eu comeqava a fazer uma 

serie de relaqaes com o material ( .. .) eu acho que todo o material tem uma quantidade simb6/ica 

vio/enta". 

De 1996 em diante, o marmore passou a ser urn material conslante em seu trabalho. Nelson 

Felix alribui a este material uma forte carga simb61ica no que diz respeito a tradic;:ao das artes 

plasticas: "( ... ) o marmora envo/ve esta coisa de tradir;ao e eu tive que lidar com isso tambem. ( .. .)A 

hist6ria da arte e um peso muito grande pare o artiste contemporaneo. E nao da para fugir de/a (. .. ) 

vamos transforma-la em fator de desafio (. .. ) eu achei isso no marmore·. 

A partir de 1996 entao, uma nova forma de escolha passou a fazer parte do seu modo de 

trabalhar: "( ... ) as vezes o material tem um significado que vem por este !ado como no grafite e as 

vezes e/e tem um significado que e intrinseco dele como eo caso do marmore.( ... ) eu echo que eu 

comungo com algumas coisas do material e as vezes eu trego a/gum material par outras questoes. 
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Antigamente era sempre por algumas questoes, depois eu relaxei um pouco ". 0 artista tambem 

apresentou uma terceira forma de escolha como no caso do azeite: "Desde que eu comecei a fazer 

loga eu comecei a lidar com azeite.(..) e e/e incorporou-se ao trabalho. (...) o azeite por acaso 

entrou por uma questao de vida. Aquela coisa de ester presente na minha vida direto e de repente 

(..) ele estava presente dentro do trabalho tambem. Ou seja, este processo de escolha e dado: "As 

vezes por uma coisa simb61ica, as vezes por uma coisa de vida, as vezes eu cismo que tem que ser 

com aquele material e depois comer;o a pensar, como foi o caso marmore". 

0 uso do elemento simb61ico e admitido abertamente pelo artista: "Eu acho que esta muito 

presente. A coisa simb61ica. No sentido proprio da pa/avra mesmo. De estalar uma realidade. Voce 

passa a entender a realidade como um todo". 0 uso do simbolo esta atribuido tambem ao aspecto 

transformativo que ele impoe: "Esse poder de transformaqao do simbolo e muito interessante. (..) eu 

uso determinadas situar;Oes pelo carater simb61ico que elas contem·. 

A arte e vista pelo artista como algo ah~m da mera visualidade : "(..) eu acho que sempre 

existe na arte coisas latentes atras. E estes coisas latentes atras na maioria das vezes sao 

simb61icas". 

Nelson Felix nao conhecia o trabalho de Joseph Beuys quando iniciou a sua carreira: "(.) 

acho que eu sabia quem era, mas nao conhecia direito o trabalho." Porem, quando tomou 

conhecimento do !rabalho de Beuys diz ter "comungado com varies coisas". "A primeira coisa que eu 

percebi foi que e/e tinha aberto um caminho por onde eu estava pisando. E isso me ajudou". 

Procurou ler e saber mais sobre o trabalho de Beuys. "Mas nao fui de encontro ao trabalho. 

Simplesmente esbarramos". Mesmo assim, Nelson coloca algumas semelhanl{as: "Com Beuys 

aconteceu com esta coisa de nem tudo o que esta sendo usado ali e o que esta sendo usado 

rea/mente. (..) isso e muito proximo ao modo que eu lido com o grafite por exemplo (. .. ). Ha uma 

proximidade no jeito de pensar (..). E Leonardo tinha isso. (...) Existem varias pessoas que sao 

assim". 
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Discussiio dos dados: As obras de Nelson Felix e Joseph Beuys em compara.;iio 

Segundo Naves (1998), M uma tendencia de Nelson Felix em sugerir uma interioridade nas 

coisas que vemos, para ali§m de sua simples aparencia. Mas para que esse processo ocorra sera 

preciso estabelecer uma relac;:ao especifica entre os elementos envolvidos. 

Na obra de Felix, estes "elementos envolvidos" podem ser descritos como os materials que 

sao escolhidos pelo artista mediante urn desejo de explorac;:ao das dimens6es simb61icas que 

estariam vinculada a estes. Grafite, chumbo, cal, azeite ou marrnore sao alguns dos elementos 

materials que fazem parte de suas obras. 

Naves (1998) ainda coloca a importancia do artista alemao Joseph Beuys, para esta forma 

de procedimento operada por Felix: "E forte presenc;:a simb61ica na arte contemporanea - basta 

pensar nos trabalhos de Beuys, talvez o grande inaugurador desse novo simbolismo, e em varios 

artistas ligados a arte povera ( ... ).No trabalho de Beuys, e nitido o esforc;:o para desvincular certos 

materiais de sua exterioridade estritamente instrumental - algo que, por algumas qualidades fisico­

quimicas ou por quaisquer outras caracteristicas, pode ser transforrnado em outra coisa, ou ser 

empregado para fazer algo - conferindo-lhes urn sentido mais problematico, que em geral conduz a 

uma simbolizac;:ao" (1998:10). 

0 terrno "arte povera" foi utilizado pela primeira vez em uma exposic;:ao de 1967 na cidade 

de Genova (!!alia) intitulada "Arte Povera lm Spazio" e delinia urn novo tipo de arte baseada no 

emprego de materials ordinarios e naturals. Areia, fogo, animals, cera, gordura, pessoas, algodao, 

plantas ou verduras eram alguns dos materials que compunham as obras desta exposic;:ao. 

Os artistas presentes defendiam uma arte compreendida como processos fisicos e quimicos 

entregues as a~es do tempo. Nesta afirrnac;:ao de que o tempo da obra de arte poderia se igualar 

ao tempo de vida dos elementos que a comp6e, estaria reivindicada uma maior proximidade entre 

corpo, espirito e obra de arte. 0 "artista povera", por sua vez, deveria atuar com urn artista­

alquimisla, atraido pelas possibilidades fisicas, quimicas e biol6gicas destes elementos animals, 

vegelais ou minerals e deveria descobrir as raizes das coisas participando de seus acontecimentos 



175 

naturals - o crescimento das plantas, as real(iies qui micas de urn mineral - para acabar descobrindo 

a si mesmo, seu corpo, sua memoria ou seus gestos (Guasch, 1997). 

Na simbolizal(ao tambem estao relacionadas transformal(iies fisicas e quimicas advlndas 

dos materials. Nelson Felix se apropria da simbologia contida no material no intuito de "estalar uma 

realidade": "( ... ) o simbolo se transforma, ele vai se transformando de acordo com o grau de 

consciencia e de percepr;ao de cada um ( ... ). E esse poder de transformar;ao do simbolo e muito 

interessante. Eu uso determinadas situaqoes pelo carater simb61ico que elas contem". Por outro 

!ado, Beuys tambem faz uso deste "carater transformativo do simbolo" atraves da constante 

presenl(a de seus elementos materials entregues a al(ao natural do tempo e provocando alteral(iies 

formais a obra. Mudanl(as e transformal(iies sao as constantes de seu trabalho. 

Tomada por este prisma, a obra de Nelson Felix pode ser vista arraigada a uma heranl(a do 

trabalho de Beuys e dos artistas povera. E importante observar que Beuys ja trabalhava com os 

principios defendidos pela arte povera mals de uma decada antes desta exposil(ao genovesa de 

1967 e por isso e colocado por Naves (1998:10) como "talvez o grande inaugurador desse novo 

slmbolismo". 

Porem, para alem desta heranl(a advinda da exploral(ao das dimensiies simbolicas dos 

elementos materials, a obra de Nelson Felix nos revela alnda outra importante ldentldade com o 

trabalho de Beuys. 

Durante sua entrevista, Nelson Felix afirmou de multas maneiras a importancia dada ao ato 

de pensar e ao proprio pensamento em si na constituil(ao do trabalho artistico. Felix afirma que a 

condil(ao fundamental para que possa trabalhar e pensar e que e desta concentral(ao do 

pensamento que ele retira seu trabalho. Define tambem diferenl(aS entre arte e linguagem artistica: 

"Acho que a arte e mais do pensamento, o resto e linguagem: corporal, visual ou a propria 

/inguagem de linguagem (. . .) . Acho que todo o trabalho de arte se ap6ia sabre estas colsas da 

linguagem e vai pulverizando ate chegar a uma coisa mais eterea que e a coisa de eu fazer que o 

meu pensamento toque o seu pensamento". 
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E nesta frase de Felix que encontramos forte relagao com uma afirmagao de Beuys quando 

indagado sabre a origem de seus impulsos para desenhar: 

"Comigo sao aquelas perguntas sobre a vida, sabre arte, sobre ciemcia ( .. .). Eu Iento ir em 

direqao a estas colsas. Eu far;o perguntas, eu co/oco formas de linguagens no papel; tudo no intuito 

de estimular o pensamento (Bastian e Simmen, 1979:96)." 

Contudo, para Beuys, este procedimento nao era exercido apenas para suas obras 

bidimensionais. Suas esculturas e a96es tambem eram produzidas com semelhante intuito. Sua 

famosa frase "Den ken ist Plastik" (Pensar e esculpir) constitui o nucleo de sua teoria artistica. 

Segundo Honnef (1992:42), s6 se pode entender esta afirmagao se ela for literalmente 

interpretada: "0 cerebra humano nao e uma massa inerte, ele sofre alterar;Oes fisiol6gicas com o ato 

de pensar. Urn artista nao pode fazer mais do que impulsionar o pensamento. Se conseguir atinge o 

seu supremo objetivo. A plasticidade transformadora do cerebra assinala assim urn processo de 

pensamento, e a abundancia dos sinais de uma obra artistica, se tiverem sido formulados com 

clareza, indica a via para o conhecimento. Nao obstante, todas as rea96es emocionais que a arte de 

Beuys conseguiu desencadear, dirigiam-se, antes de mais nada, ao ser pensante". 

Destarte, pode-se encontrar uma relagao existente entre o simbolismo exercido por ambos 

os artistas e a intenyiio de provocar urn pensamento. 

Ao ser indagado sabre o sentido da palavra simbolo dentro de seu trabalho, Felix coloca que 

"a coisa simb6/ica" esta muito presente, e continua: "No sentido proprio da palavra mesmo. De 

esta/ar uma realidade. Voce passa a entender a realidade como urn todo ( ... ). 0 simbolo tern esla 

capacidade. Por exemplo, se voce coloca uma escada, vem toda uma serie de pensamentos que 

pelo discurso voce demoraria muito para falar ( ... ) toda uma sene de ideias estao presentes no 

simbolo da escada". 

Beuys tambem comenta sobre o uso de figuras simb61icas em seus desenhos : 
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"( ... ) elas tentam visualizar como as fon;:as se ap6iam, diio a forma para configuragoes 

invisiveis, mas tambem relatam o visivel. lsto e algo que se pode ver em muitos objetos diferentes; 

uma arvore ou urn animal correndo pelo campo. 0 observador diz: "Uh-hun", isto se parece com urn 

cervo, mas ha algo sobre a forma deste animal, alguma coisa diferente dentro dos ambientes, a qual 

no caso de urn animal, e uma tentativa de descrever vida interior e todas as forgas que estao 

continuamente lrabalhando dentro dele" (Bastian e Simmen, 1979: 91). 

Ou seja, ao se utilizarem elementos materiais carregados de simbologias, ambos os artistas 

fazem com que suas obras exijam uma participagiio ativa e criadora do observador, niio bastando 

que este se limite a aprecia-las contemplativamente. Gada pormenor, cada elemento de suas obras 

deve ser observado e meditado atentamente, desencadeando, deste modo, processos de 
pensamento. 
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