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JOSEPH BEUYS
A REVOLUCAO SOMOS NOS

Antonio d'Avossa

«Ndo tenho nada a ver com a politica: conheco somente a arte.n
Joseph Beuys

EIS 0 HOMEM QUE QUER TRANSFORMAR
A POLITICA EM ARTE

“Homem: VOCE tem forca paraa autodeterminacio. Quere-
mos mostrar caminhos e possibilidades para que VOCE exerca
0 seu poder. Um passo importante para vencer ou modificar o
sistemna ao qual VOCE esta submetido é realizar seus direitos
fundamentais, na Democracia Direta, sob forma de plebiscito
popular, depois de receber uma informacao livre e objetiva.”
Esta declaracao, extraida de uma partitura! do inicio dos anos
1970, explica a sintese politica e programatica de Joseph Beuys,
0 protagonista de uma arte, uma criacao, que é, antes de tudo,
palavra — palavra como articulagao do pensamento.

Joseph Beuys ocupa um lugar completamente singular no
panorama da histéria da arte contemporanea. Com um proce-
dimento inédito, Beuys, antes de mais nada, expandiu os limites
dotradicional conceitorestritodearte. Seu conceito ampliadode
arte representa o ponto de partida e de chegada de uma concep-
¢ao da criatividade humana que nao pode mais ser circunscrita
apenasaarte, mas que inclui dentro de si outras disciplinas, a co-
mecar dapoliticaedaeconomia; e, comestas, todas as problema-
ticas sociais que demandam uma transformacao real e radical.

Transformar, mudar, melhorar, indicar, moldar, comunicar,
por meio da intuicao, da acao, da energia, do pensamento, da
solidariedade, da criatividade. ParaJoseph Beuys, essas palavras
sdoacoes do pensamento; concretizama possibilidade maisalta
eprofunda de conceber a politicacomo um procedimento criati-
V0, que colocaem primeiro lugar — oumelhor, no centrode suas
praticas — o préprio homem e sua liberdade.

A partir da segunda metade dos anos 1960, Joseph Beuys
pontua sua pratica como artista, professor e homem com a

Joseph Beuys fala no museu Kunstverein, Frankfurt, 1976

realizacao de debates e a criagao de organizagoes; sua procura
continuaéno sentido de concretizara comunicacao com outros
homens, os individuos privilegiados de um trabalho voltado
para o desenvolvimento e paraa construcao da escultura social.

Em setembro de 1971, h6spede do galerista Lucio Amelio, na
pequena ilha de Capri, Joseph Beuys formulou um dos princi-
pios fundamentais da visio de uma nova arte e, sobretudo, de

um- conceito ampliado de arte, que abarca
todo o género humano. Trata-se de um verda-
deiro manifesto, que proclama a capacidade
deautodeterminacao doindividuo e da coleti-
vidade para além de qualquer limite imposto
pelos sistemas politicos e sociais.

O surgimento da partitura Die Revolution
sind wir (A revolugio somos nds), acompanha-
da da imagem em que ele aparece vindo em
direcao a nos, representa, a meu ver, um dos
momentos mais significativos de seu posicio-
namento como homem e artista. A posicao
frontal de seu corpo é afirmativa da intuicao,
da vontade e do pensamento. O passo é deci-

1. 0 termo "partitura” (no
alemdo, Partituren) era
usado por Joseph Beuys,

nos anos 1960 e 70, para
designar folhas com desenhos
e anotagoes que fazia para
traduzir seus pensamentos
durante entrevistas ou
enquanto projetava acoes

e intervencdes. Para o
artista, os projetos
relacionados a escultura
social eram regidos por um
principio similar ao da
misica; dai o uso do termo,
que em alemdo também designa
notacdo musical.

dido, a passada é ampla, o olhar é firme e esta voltado paranos,
como que confirmando a decisao voluntaria de dar ao homem,
asua criatividade, um novo estatuto antropoldgico.

Para Beuys, as partituras representam um convite a uma
acao. Sao instrucodes para o olhar. Seu sentido supera os limites
da folha e da palavra; elas apontam diregoes para encontrar um

caminho paraa transformacao.

Avrevolugdo somos nds representa a sintese politica de uma
utopia que se anuncia como caminho e percurso nNao apenas

paraBeuys, mas, antes de tudo, paranos.




£ a partir desse primeiro esbogoitaliano que todo o trabalho
de Beuys se direciona para um centro: 0 homenm, e apenas o ho-
mem. Um homem nio mais concebido como matéria passiva,
mas como matéria ativa, entidade vital, criativa, eticamente
empenhada na metamorfose e na transformagcdo da estrutura
social em um organismo gerador de criatividade libertadora.

Beuys diz com clareza que o individuo sozinho nao pode
avancar para um caminho de autodeterminacao. Escreve cla-
ramente; somente nds podemos alcancar um percurso que se
anuncia como libertador. .

Esse nés juntamente com o vocé e o eu ja estao inscreven-
do esse percurso no registro da Utopia, a triplice condicdo que
determina qualquer transformacdo social. O percurso esta in-
dicado, mas cabe a nds coloca-lo em
pratica — antes de tudo, com os re-
cursos de nossa criatividade, aquela
que todo homem possui: “Todo ho-
mem é um artista”.

Todo homem possui um capital
de criatividade, em todos 0s cam-
pos. Este é o tinico capital humano
verdadeiro. Kunst =Kapital.

Arevolugao que Beuys anuncia
na arte nao tem o carater violento
das revolucoes histdricas. Certa-

a triplice formula da Revolugao
Francesa (liberté, egalité, fraterni-
té); no entanto, afasta-se dela, em
uma visio politica que se funda no
potencial de criatividade do género
humano. Exatamente como ha-
via declarado Anacharsis Cloots a
Assembleia Geral, quando, em seu
dltimo discurso, falou em nome de
todaahumanidade.?

Em uma entrevista concedida
em julho de 1972, Joseph Beuys nao
hesitou em esclarecer o conceito

Reunido do partido Verde,

Saarbriicken, 1980  de revolucao que tinha em mente.

A pergunta feita por Giancarlo Po-

liti, diretor darevista Flash Art (n. 168), respondeu: “G.P.: Em seu
Biiro der Organisation fiir direkte Demokratie durch Volksab-
stimmung (Escritorio da Organizacao pela Democracia Direta
por Plebiscito), aqui na Documenta 5, hd uma faixa que diz: A

" revolucdo somos nés. O que vocé quer dizer exatamente?” J.B.:
“Quero dizer que as pessoas poderiam fazer arevolucaoseusas-

sem seu proprio poder. Mas elas nao estao conscientes do enor-
me poder que tém, e é por isso que nao se faz nenhuma revolu-
cdo. Eisto que quero dizer com este slogan. Mais uma vez as pes-
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mente ele tem como referéncia

soas tém o poder de mudar a situacao, mas nao tém consciéncia
disso. Por isso reputo como meu dever informa-las do enorme
poder que possuem, e vou trabalhar cada vez mais por essa cau-
sa.” Trata-se, como se pode ver, de pensar em uma direcao que
restitui ao homem a capacidade criativa da transformacao, por
meio da informacio e da comunicacao, pedras fundamentais
da pratica artistica de Beuys. A escultura social é antes de tudo
pensamento, e 0 pensamento é escultura social.

Beuys tem naqueles anos, portanto, um interesse capital:
superar o conceito tradicional de arte. Tudo converge para essa
superacao: suas performances, debates, organizacdes, entrevis-
tas e exposicdes sdo feitas para construir o Palacio do Homem,

o Palacio Real que todo homem pode habitar. Pois todo homem
é umrei, e toda mulher, uma rainha, como ele declarou em sua
tltimaentrevista.

Eaarte, aproducao de objetos? Onde e como se colocanes-
se universo politicono qual tantaimportancia é confiadaa pa-
lavra? O proprio Beuys esclarece isso em uma afirmacao feita
nos mesmos dias do surgimento da partitura A revolugdo so-
mos nés: “Para se comunicar, o homem se serve da linguagem,
usa gestos, a escrita, picha um muro, pega
amaquina de escrever e extrai letras dela. 2. Revolucionario prussiano
Em Tesumo, usa meios. Quais meios usar Eﬁﬁﬁa‘ﬁ: i7C92n,V§2c§:rio i
para uma acao politica? Eu escolhi aarte.  jacobino da Revolugdo
Fazer arte é, portanto, um meio de traba- zza"];:Srae'pgslffé‘:iuanfviggii
lhar para o homem, no campo do pensa-  que reunisse todas as
mento. Este é o lado mais importante do 2;;29‘; 'm:s‘jioggeil;oobt;”pai‘je"ri"'
meu trabalho. O resto, objetos, desenhos,  entio presidente da
performances, vem em segundo lugar. No ~ convencde Nacional.
fundo, nao tenho muito a ver comaarte. A
arte me interessa apenas enquanto me da a possibilidade de
dialogar com o homem.”

Mas Joseph Beuys esta consciente de que o processo de
transformacao da politica em arte ndo pode passar apenas e tao
somente pelo seu exercicio de artista. Deve envolver, também,
seu exercicio como professor na Academia de Diisseldorf. Para
concretizar esse processo de transformacao em todos os setores
da vida social, sio necessarias organizacdes e pessoas —alunos,
galeristas, editores.

Em 1967, Beuys funda, com Johannes Stiittgen e Bazon
Brock, o Deutsche Studentenpartei (Partido dos Estudantes
Alemaes). Poucos anos depois, em 2 de marco de 1970, cria a
Organisation der Nicht Wahler, Freie Volksabstimmung (Or-
ganizacio dos Nao Votantes — Plebiscito Livre). Em 12 de junho
de 1971, lanca a sua Organisation fiir direkte Demokratie durch
Volksabstimmung (Organizacao pela Democracia Direta por
Plebiscito), que redesenha os fundamentos da Revolucao Fran-
cesa a partir dos principios interpretativos de Rudolf Steiner, o
criador daantroposofia: liberdade do espirito, igualdade perante
alei e fraternidade na economia.




Mais do que qualquer outra, a organizacao que concretiza o
espirito do pensamento de Beuys é certamente a F.I.U. Conce-
bida como Freie Internationale Universitat (Universidade Livre
Internacional), ela foi criada entre 1973 e 1974, e lancada oficial-
mente em 1974, em Diisseldorf. A iniciativa reunia Beuys, Klaus
Staeck e o escritor Heinrich B6ll, que ganhara um prémio Nobel
em 1972. Outras sedes internacionais seriam abertas em segui-
danalrlanda, Inglaterra, Itdlia e Holanda.

A F.LU. logo passou a ser parte organica de obras e opera-
¢oes historicas. Entre elas, destaca-se a participacao de Beuys
naDocumenta 6 de Kassel, onde apresentoua obra Honigpumpe
amArbeitsplatz (Bomba de mel nolocal de trabalho). A F.1.U. par-
ticipou ativamente dos debates durante os cem dias da exposi-
¢ao. Outra performance espetacular de Beuys coordenada pela
F.I.U. aconteceu durante a Documenta 7: o plantio, na cidade,
dos famosos 7000 Eichen (7000 carvalhos)..O projeto, que funde
questoes politicas e ambierftéis, resulta em um dos exemplos
mais acabados da ideia de escultura social; e é, 20 mesmo tem-
po, uma obra escultérica viva, destinada a durar. Uma obra que,
superando a visao tradicional de arte, anunciava-se ao futuro
como a mais grandiosa escultura social ja vista na histéria da
arte contemporanea, da politica, da cultura.

Em um famoso discurso pronunciado em 1985 no teatro
Miunchner Kammerspiele, em Munique, Joseph Beuys fala da
F.I.U. e de sua adesao ao partido Verde, ao percorrer as fases de
sua intensa obra de transformacao da politica em arte. “Quan-
do digo que todo homem é um artista, ndo estou querendo que
acreditem nisso. Relato, simplesmente, o resultado do meu
trabalho. Seguindo a logica, deduzi que, depois da nossa época,
devera acontecer uma mudanca fundamental na consciéncia
humana. Foi 0 que me levou a fazer experimentos sobreissoe a
passaraacao. Quandojaestavanaplenitudede minhaatividade
profissional — e aqui deixo de lado, de propdsito, tudo o que se
refere a politica, tanto no plano teérico quanto pratico, ja que
estou cada vez mais convencido de que ela é algo fatal e inu-
til —, fundei uma sociedade que propunha a democracia dire-
ta, levando em conta vida e morte, vitorias e derrotas, quedas e
renascimentos em nosso pais. O vinculo com a democracia, ou
seja, com os direitos do homem, parecia-me demasiadamente
unilateral. E, jaque o ponto organicode partida, isto €, anascen-
te a qual me referi ao falar da lingua — aquela onde podemos
nosrefrescar e da qual jorra a consciéncia de nosso eu —, cons-
titui, junto com o pensamento e o conhecimento, o elemento
mais importante que existe, achei necessario identificar o polo
daliberdade, que deriva da crescente autoconsciéncia, em um
experimento chamado Universidade Livre Internacional. Mais
tarde, como membro dela, fui um dos fundadores do Die Grii-
nen (Os Verdes), isto é, do partido dos ecologistas-pacifistas.
Esse movimento ja mostra que as coisas muitas vezes tém ca-
rater experimental — como, alids, devem ter.

“Nao quero de forma alguma falar dos Verdes ou do que es-
tao fazendo. Repito, apenas, que o conceito de politica torna-se,
para mim, cada vez mais impossivel. Quanto mais considero a
coisa em sua peculiaridade, mais me convenco de que o homem
€ 0 ser criativo por exceléncia. Assim, estou trabalhando com o
soberano, sobretudo no ambito de um sistema democratico. O
homem precisa saber que, em sua liberdade e na acio exercida
conscientemente,oeu sereconhece
como soberano, como aquele que
determina. Assim, o carater da au-
todeterminacao faz-se fundamen-
tal. Apenas esse impulso é capaz de
reestruturarasociedade.”

AF.LU. ainda esta ativa em suas
diversas sedes internacionais.

CARTAZES E MULTIPLOS

Em 1964, 0 socidlogo canadense
Marshall McLuhan publicou o livro
Understanding Media (Os meios de
comunicagdo como extensoes do ho-
mem), dando inicio a uma revolucao
total em nossa forma de conceber os
meios de comunicacao. Dos jornais
ao radio, da publicidade a fotografia,
da palavra falada e escrita a televi-
sao, do telefone a maquina de es-
crever, o universo da comunicagao,
chamado por McLuhan de Galaxia
Gutenberg, era alvo de uma refle-
xao destinada a mudar para sempre
nossa maneira de nos comunicar —
€,20mesmo tempo, nossos sentidos.

Na noite de 11 de dezembro de
1964, Joseph Beuys apresentou |
uma performance intitulada Das |

Schweigen von Marcel Duchamp wird
iiberbewertet (O siléncio de Marcel
Duchamp é superestimado). A per-

Cartaz de exposicdo na Modern
Art Agency, Ndpoles, 1971.
Foto de Giancarlo Pancaldi.
Offset, 195 x 101 cm, assinado

formance foi transmitida ao vivo
pela emissora regional do segundo maior canal de televisao ale-
ma. Beuys utilizou gordura e feltro diante dos telespectadores,
introduzindo, assim, o uso da palavra como pratica criativa e o
uso de materiais que comunicam a esséncia como substancia.
O ruido da palavra foi uma escolha precisa para Joseph
Beuys. Alias, foi a escolha que antecipou todo seu trabalho
futuro. Trata-se de opor a comunicacao a anticomunicacao;
trata-se, sobretudo, de “abrir bem a boca” para comunicar o
conceitoampliado dearte. Surgido justamente naqueles anos,
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Reunido do partido Verde, Saarbriicken, 1980

é 0 conceito que define a posicao de Beuys como uma posi¢cao
{nica no panorama das neovanguardas e a mais revoluciona-
ria da historia da arte contemporanea.

O préprio uso do meio televisivo sugere que a pratica incen-
tivada por Beuys subvertia as regras estdticas das vanguardas.
Para supera-las, ele usava um meio humano; mas também se
servia do que era, até ali, 0 mais avangado meio tecnoldgico de
comunicacao entre os homens.

Esse pensamentoassume, emsuas palavras, umsignificado
sobretudo escultorico: a escultura social, da qual se declara in-
térprete, ganha forma e corpo, e se instala na midia como ideia
superior a qualquer linguagem midiatica, para afirmar um con-
ceito de arte totalmente relacionado com o homem.

“Meu caminho passava pela palavra; por mais que pareca
estranho, nao provinha do chamado talento artistico. Quan-
do percebi que a palavra seria também uma via tnica, entao

; decidi-me pelaarte(...). A arte me levou ao conceito de uma es-

cultura que comeca na palavra e no pensamento; que aprende
a construir ideias com a palavra, e a transferir, para as formas,
o sentir e o querer. Se o pensamento nao falhar nessa tarefa,
se prosseguir inabalavel, aparecerao as imagens que espelham
o futuro. As ideias tomarao forma.” Estas palavras, pronuncia-
das em Munique um ano antes da morte de Beuys, revelam o
projeto de comunicacao que era fundamental em sua obra.
Mas também nos revelam que é por meio das palavras que as
ideias tomarao forma, serdo transmitidas; e que delas, enfim,
“surgirdo asimagens”.

Aqui nasce a escultura social, que questiona, de forma ra-
dical, o conceito tradicional da arte. Mas que também coloca
como tarefa principal nao recorrer unicamente ao emprego de
materiais fisicos.

Para Joseph Beuys, o ruido da palavra protagoniza o pri-
meiro meio de comunicacio entre os homens. O ruidonao serd
mais secreto (como também havia sugerido Marcel Duchamp);
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virdapublico, serd exposto, publicado, divul-
gado.Pormeiodele, asideias tomaraoforma,
easimagens surgirao.

A arte é multiplicada pelas multidoes
que arecebem. Ela é um veiculo que carrega
um didlogo ininterrupto de ideias e de pen-
samentos transformadores. Quando Beuys
fala da arte como “a possibilidade de um di-
4logo com 0 homem”, em A revolugdo somos
nds, mostra-nos o ponto ao qual seu per-
curso consciente havia chegado. Trata-se,
na verdade, de superar o modernismo para
alcancar o campo da informacao, por meio
da palavra e dalinguagem.

Algumas vezes, a troca de informacao
e o didlogo que ativam a maquina da trans-
missao e da recep¢ao precisam apenas de meios simples, tra-
dicionais, para serealizar.

Multiplos, cartazes e cartdes-postais tornam-se, a partir
da segunda metade dos anos 1960, um verdadeiro arsenal de
propaganda para a escultura social e o conceito ampliado de
arte de Joseph Beuys. Esse arsenal — pacifico — provou-se o
maior que um artista ja criou.

Todas essas formas de arte sao velculos que irao criar um
“movimento de informacao”, destinado a transmitir ideias
e transportar o pensamento. O arsenal de Beuys é também a
maior metafora dalinguagem, da palavraedatrocaquesuaobra
oferece. A palavra “metafora” deriva do grego metaphérein, que
significa transportar. “Nenhum meio de comunicacao se limita
a carregar a mensagem. Eles também traduzem e transformam
amensagenm, 0 emissor e o receptor. O uso de qualquer meio,
de qualquer extensao do homem, altera os esquemas de inter-
dependéncia entre as pessoas, e as relagoes entre os sentidos.”
E essa capacidade e possibilidade da transformacao na relacao
entre emissor e receptor que interessa a Joseph Beuys e ocupa
grande parte de sua obra.

Na verdade, a citagcao reproduzida acima, por mais que pa-
reca pertencer ao mestre alemao, é de Marshall McLuhan. Mas,
ameu ver, adapta-se bem ao pensamento por tras da vehicle art
que Joseph Beuys pde em a¢ao com seus editores, galeristas, co-
laboradores, alunos na Academia de Belas-Artes de Duisseldorf,
intelectuais e fotografos. Mas, sobretudo, por meio daF.LU.

E excepcional o material de propaganda que ele usa para
veicular suas ideias. E veiculacao significa circulacao, como a
circulacao do sangue nos organismos vivos; significa transpor-
te e, como todo movimento, gera pontos de vista diferentes;
significa transformacao, ou seja, provoca alteragoes nas subs-
tancias e nos seres, melhoras. Sobretudo, significa distribui-
¢do, 0 que tem como consequéncia uma verdadeira revolucao
naarte: ela se torna, enfim, democratica e direta.




Foi fazendo uso desses meios simples
que Joseph Beuys veiculou e transmitiu seu
conceito ampliado de arte e nos deu a pos-
sibilidade de construir a escultura social. O
contetido de seu arsenal é enorme; eu diria
mesmo monumental. E uma forma nova e
grandiosa de escultura, feita de palavras,
imagens, simbolos, materiais, substancias,
cores, objetos e metaforas. Elanosremete ao
futuro da arte, e nao apenas da arte; sobre-
tudo, nos conduz a uma nova sensibilidade.

“Se a publicidade é uma arte ou nao, isso
depende do que vocé esta anunciando”, de-
clarou o artista noinicio dos anos 1970.

Entre 1965 e 1986, Beuys produziu 557  Reunido do partido Verde, Saarbriicken, 1980

multiplos. Muitos, em tiragens altissimas,

as vezes de mil, 5 mil, 10 mil, 12 mil exemplares, e outros em
tiragens ilimitadas. E uma férmula tinica no mercado de arte,
que é submetido auma verdadeira avalanche de objetos, foto-
grafias, imagens, ideias e pensamentos.

Os postais somam cerca de setenta, mais de vinte deles pro-
duzidos pela F.1.U.; todos tém tiragem ilimitada. Como viajam e
transportam a ideia do conceito ampliado de arte, sao verdadei-
ros veiculos de propaganda, a menor formula — em dimensoes
e custo — de uma obra que demanda o intercambio entre as
pessoas, entre emissor e receptor. Em tltima analise, sio uma
férmula da comunicacao ativa e poderosa.

Por fim, sao quase trezentos os cartazes que Beuys produz
ao longo de sua incansavel atividade. A maior parte anuncia ex-
posicoes ou performances. Juntos, eles registram todo o percur-
so doartista. Uma grande parte é puro material de propaganda;
0 texto, em forma de declaragio ou manifesto, ocupa todo o
espaco. A quantidade excepcional desse material deixa clara a
grande tarefa que o artista confiava a distribuicao de veiculos
de seupensamento eideias.

O cartaz representa certamente uma midia essencial
na nossa cultura visual. E uma forma de comunicagao que
atravessa séculos e, no entanto, nao da sinais de desapare-
cer. Mesmo ja modificado — nos materiais que lhe servem
de suporte, nas técnicas de exposicio e reproducao, nas di-
mensoes — e apesar dos novos e poderosos instrumentos de
propaganda que surgiram.

Sua evolucao foi notavel, sobretudo nos estilos pictoricos e
de ilustracao que se alternam desde o inicio do século passado,
ao sabor das mudancas do gosto e de novas condicoes sociologi-
cas e técnicas, que aumentam suas dimensoes e tornam a ima-
gem fotografica cada vez mais importante.

Joseph Beuys nao perdeu nenhuma oportunidade de usar
esse meio de comunicacao de massa para promover suas
ideias e dar forma visual ao seu pensamento. Qualquer ocasiao

especial Ihe servia: exposicoes em galerias e museus, debates,
performances, projecoes, dentincias, eventos.

Dessamaneira, e de forma continuada, mais intensamente
a partir da segunda metade dos anos 1960, Beuys tracou uma
estratégia paralela a sua obra e integrada a ela. Organizou uma
maquina de propaganda que se materializou, antes de tudo, na
enorme producao de miltiplos, cartazes e postais.

Com esses meios, o artista faz uma verdadeira semeadura.
Constroi, ativa e dirige uma maquina de semear ideias e pen-
samentos, dentro e fora do territério da arte, dentro e fora do
terreno da comunicagao social. Ea energia pura do intercambio,
naqual visual e palavra colocam-se no mesmo plano, no intuito
datroca, da transformacao — enfim, da escultura social.

Nesse sentido e nessa direcao, sua frenética maquina da co-
municacao encontra nas artes graficas dos cartazes um motor
unico, que distribui e veicula, semeia e difunde a demanda basi-
cados homens por comunicacao.

Os cartazes de Joseph Beuys sao, portanto, o motor ativo
de sua mdquina; ha muitos anos, atraem atengao, andlise e
colecionadores. Eles representam visualmente o seu conceito
ampliado de arte; e demonstram suas potencialidades, antes
de tudo, no envolvimento das pessoas que colaboraram com o
artistana sua feitura.

Eporissoque, aindaque nem todos os seus cartazes tenham
sido feitos diretamente por ele, mas sim a seu pedido, todos de-
vem ser considerados parte integrante, auténoma e importan-
te de sua obra. Na verdade, uma parte essencial dessa obra, que
traz o aspecto da comunicacao pela propaganda ao primeiro
plano, e produz atencao multiplicada, ampliada.

Dois catalogos documentam aimportancia dessa producao,
iniciando um levantamento definitivo da propaganda pela arte.
O primeiro se refere a exposicao Joseph Beuys. Plakate (Joseph
Beuys. Cartazes), apresentada na Bayerische Staatsbibliothek
de Munique em abril de 1991, com curadoria de Peter Weiss e
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3. Editora com sede em

Florian Britsch. Editado pela Schneider-Henn,? traz breves tex-
tosdos curadores e tenta organizar esse grande, surpreendente
e subestimado empreendimento do artista. Mas, ainda que as
breves legendas que os apresentam fornecam preciosas infor-
macoes sobre sua origem, cobre apenas cerca da metade dos
cartazes produzidos por Beuys.

O segundo catalogo foi editado para a exposicao Beuys.
Posters, com curadoria de Isabel Siben, que também mostrou ao
publico internacional a importancia tedrica e pratica atribuida ao
meio pelo artista alemao. O livro cataloga 288 cartazes. A €Xpo-
sicao, que viajou entre museus de Munique, Hamburgo e Heiden-
heim de setembro de 2004 a abril de 2005, foi acompanhada por
um catalogo bilingue que retine as atentas reflexoes da curadora
e uma excelente entrevista com Klaus Staeck, o primeiro e mais
importante editor dos miltiplos, cartazes e postais de Beuys.

Na entrevista, Staeck declara: “Para Beuys, postais e carta-
zes nao eram, de forma alguma, subprodu-
tos de seu trabalho artistico; ele os levava

Munique. 39 a3 sério quanto qualquer outra obra.

como fetiche — uma discussao ndo por acaso promovida por
Marcel Duchamp com os seus readymade.

Nos anos 1960, o mestre francés declarou-se abertamente
contraapraticadareproducaoartistica, por considera-lavulgar.
O muiltiplo com maior tiragem produzido por Joseph Beuys é a
caixinha de madeira que carrega a inscricao Intuition (Intuicao),
e que chegou a 12 mil exemplares.

Para Beuys, esses veiculos multiplicados eram ideias e
memorias permanentes, pontos de referéncia, monumentos
transportaveis. Suas concepgoes transformavam-se em mul-
tiplos, chegavam as casas, a vida, a consciéncia das pessoas, e
isso de forma simples, ndo dogmatica, como em “um jogo”, co-
mo “constelacoes onde muitas coisas podem ser encontradas”.

Realmente, nos multiplos Beuys parafraseia todos os con-
tetidos e formas de suas obras maiores — das performances a
atividade politica.

“Cria-se uma afinidade direta com as pessoas que possuem
esses veiculos. Eles sdo como uma antena que esta em todos
os lugares, permitindo a comunica¢ao”, declarou, em uma

4. Apéndice enciclopédico
sobre a obra de Beuys
organizado pelo critico
suico Harald Szeemann
(1933-2005) e publicado no
catdlogo da exposigao Joseph
Beuys (Kunsthaus, Zurique,
1993-1994; Museo Nacional
Reina Sofia, Madri, 1994).
Reline textos assinados por
criticos de arte, como o
suico Tobia Bezzola, autor
do trecho sobre vehicle art.
A maioria dos textos sdo do
préprio Szeemann, curador
da exposicdo. Responsavel
pela Documenta 5 (Kassel,
1972) e pelas Bienais de
Veneza de 1999 e 2001,

o suico é considerado o
primeiro curador na acepgao
contempordnea do termo.

Foi a ideia do mltiplo, sobretudo, que nos
uniu. Ambos estavamos muito interessa-
dos na democratizacao do mercado daarte.
Fizemos mais de duzentas edicoes; ou, se
incluirmos os postais, quase trezentos. Em
uma entrevista, ele declarou que seu inte-
ressenaedicaode miiltiplos, cartazese pos-
tais era disseminar ideias”.

“Nao consigo criar multiplos sozinho.”
Estas palavras dao a entender que, para
Joseph Beuys, a criacao de obras multipli-
cadas implica necessariamente o envol-
vimento de outros. Esse principio, que ele
perseguia de forma tao intensa e coerente,

entrevista. Sem duvida, para Beuys, nao se tratava de vender
obras de arte em maior quantidade, mas, muito mais, de dar
impulso a uma transformacao na arte e na sociedade que, em
tltima instancia, se revela politica. Nao por acaso, os multiplos
tornaram-se os veiculos de propaganda da Organizacao pela
Democracia Direta por Plebiscito e da F.1.U.; apenas na vincu-
lacao com a praxis espiritual e politica eles adquirem sua ver-
dadeiraimportancia, algo que hoje emerge em sua totalidade.
“Interessa-me difundir veiculos fisicos, em forma de edi-
¢oes, porque me interessa difundir ideias. Esses objetos s6
podem ser compreendidos na relacao com as minhas ideias.”
Haum pensamento centralaser espalhado. Ele se materializa
em objetos e reproducdes; é ele que o artista e seus editores
escolhem compartilhar com aqueles que os possuem. Essa é

estanabase do conceito ampliado de arte e
daideia de escultura social.

Em Beuysnobiscum,* Harald Szeemann, curador da maior
retrospectiva de obras de Joseph Beuys, realizada em Zurique
e Madri entre 1993 e 1994, escreve, sobre a vehicle art: “Um vei-
culo éum veiculo. Ajudaa chegar aalgum lugar”. Beuys aplicaa
expressao vehicleart asuaobradesde oinicio dos anos 1960. Ela
assinala seu distanciamento do movimento Fluxus. Para falar
dos multiplos, sempre usou a definicao vehicle.

No cendrio internacional da arte, os multiplos tornaram-se
modano inicio dos anos 1960, como uma nova forma de produ-
caoartistica, possibilitada pelas técnicas de reproducao. De fato,
para editores e artistas, 0 aspecto democratico dessa producao
era importante. O proprio Beuys declarou que o interessava al-
cancar com ela “o maior nimero de pessoas possivel”.

Além disso, para Beuys, os mtiltiplos significavam, tam-
bém, uma possibilidade de colocar em discussao a obra de arte

a importancia dessa producao e de mostra-la. Esse é, enfim,
0 motivo principal de uma exposi¢ao na qual um material de
propaganda por exceléncia se reativa no contato e na comu-
nicagao com o publico. Na qual multiplos como o vaso Rose
fiir Direkte Demokratie (Rosa pela democracia direta), os qua-
dros-negros Kunst = Kapital, a caixinha Intuition (Intuicao), o
Telefon S_3 (Telefone S_3) composto por duas latas e um bar-
bante, a Capri-Batterie (Bateria Capri), que sugere a energia da
natureza, as garrafas de Vino ELU. (Vinho E.L.U.) e os Ampolia
d’oli (Vidros de azeite) com o rtulo do movimento Difesa della
Natura (Defesa da natureza) estao presentes ao lado dos car-
tazes e postais. A soma desses multiplos, escolhidos também
por suasignificacao politica, é, ameu ver, a forma mais correta
de ativar as ideias de Joseph Beuys.

A colecao de cartazes que compdem a exposicao A revolu-
¢do somos nds, no SESC Pompeia e no Museu de Arte Moderna
da Bahia, é a maior da Europa e talvez, também, do mundo.
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Ela retine mais de duzentos deles, a maior parte assinada por
Joseph Beuys. Uma pesquisa longa e paciente, conduzida por
LuigiBonotto antes e depoisde 1986 —ano damorte doartista
alemao —, permite-nos apresentar um panorama amplo de
sua importante obra grafica.

Bonotto criouuma cole¢ao tinica, que convida a ver a obra
de Beuys como um verdadeiro processo de comunicacao, de
dialogo com os outros, dentro dos limites do sistema daarte e
paraalémdele. Grande parte dessa colecao foiapresentadaem
uma projecao virtual na 522 Bienal de Veneza, em 2007; e tam-
bém esta em um catdlogo editado por mim. Nos ultimos trés
anos, a colecao de cartazes de Beuys foi notavelmente amplia-
dapor LuigiBonotto. Hoje, apresenta-se ao ptiblico brasileiro e
internacional em suareal dimensao pela primeira vez.

A colecao nasceu do interesse particular de Bonotto pelos
artistas do movimento Fluxus. Colecionador extremamente
atento e de enorme sensibilidade, o empresario de Bassano del
Grappa reuniu obras e documentos dos protagonistas desse
momento extraordinario da cultura contemporanea. A enor-
me contribuicao do Fluxus para o desenvolvimento das neo-
vanguardas do pos-guerra ja foi reconhecida, ainda que com
atraso, pelos maiores museus do mundo. O grupo encontrou
um papel de relevo na histéria da arte contemporanea.

A paixao pelo espirito Fluxus levou Luigi Bonotto, em quase
trinta anos, a desenvolver uma colecao de concepcao comple-
tamente singular, que passa, antes de tudo, pela relacio com os
artistas. Em sua casa hospedaram-se e trabalharam Ben Patter-
son, Dick Higgins, Alison Knowles, Philip Corner, Eric Andersen,
Milan Knizak, Takako Saito, Gianni Emilio Simonetti e outros.
Além disso, a afinidade com o radicalismo propositivo do Flu-
xus levou-o a criar amizades especiais com artistas como Ben
Vautier, Nam June Paik, George Brecht, Daniel Spoerri, Robert
Filliou, Giuseppe Chiari, Yoko Ono (de quem produziu a gran-
de mostra Sonthar no Museu de Santa Caterina, em Treviso, em
2007) e Emmett Williams, de quem colecionou obras e docu-
mentos extremamente raros e de notavel importancia histé-
rica. De George Maciunas, artista, tedrico e fundador do Fluxus,
encontram-senaColecaoBonottoasmaisrarasobras, testemu-
nhosedocumentos. A exposicao Fluxus, realizadanaLe Passage
de Retz, em Paris, com curadoria de Bernard Blistene, em 2009,
foi testemunho dessa apaixonada admiracao.

Era inevitavel que o percurso desse colecionador de ex-
traordindria coeréncia passasse pela producao fundamental
do mestre alemao. O proprio Luigi Bonotto confirma os moti-
vos dessa escolha. Em entrevista recente, disse: “Com Beuys,
comecei a entender e apreciar o ato da comunicacio. A obra
mais importante de sua vida foi a comunicacdo. Por isso me
apaixonei por colecionar seus cartazes, que s3o, para mim, a
documentacao dessa comunicagio, desses atos que resumem
otrabalhode suavida”.

A estratégia de propaganda que Joseph Beuys aciona com
essaproducdo tem carater politico. Nao se trataapenasde anun-
clar exposicoes ou debates, mas, sobretudo, de despertara cons-
ciéncia de quem olha e 16 esses cartazes.

Para isso, ele usa elementos graficos variados. Em primei-
ro lugar, sua propria imagem. As vezes, ela invade todo o car-
taz, com o rosto do artista, ou seu corpo inteiro, em primeiro
plano. No cartaz editado pelo galerista italiano Lucio Amelio
em novembro de 1971, para anunciar a primeira exposicio
italiana de Beuys, ele aparece avancando para frente; o titu-
lo A revolugdo somos nds esta escrito a mao. No cartaz criado
pelo galerista nova-iorquino Ron-
ald Feldman para anunciar um
encontro-debate na New School,
emjaneirode1974, Beuyssurge em
umretrato de Gianfranco Gorgoni.

Em outras ocasioes, apenas
partes significativas de seu corpo
estao em evidéncia. Em especial as
maos, que fazem ou seguram obje-
tos; eas pernas, pésejoelhos, que se
movem, caminham, trabalham.

A relacao de equilibrio entre
texto e imagem — tao menciona-
da pelas teorias contemporaneas
sobre artes graficas — é muitas
vezes questionada por variantes
extremas. Em alguns casos ha
s6 a imagem e um texto minimo,
ou assinatura. Em outros, nao ha
imagem: o cartaz é devolvido a
sua funcao original de antincio e
reduzido ao texto, com frequéncia
areproducao de palavras escritas
amao pelo proprio artista, em seu
estilo caracteristico.

Seunome também é uma pre-
senca grafica forte, nas variantes
JOSEPH BEUYS ou, simplesmente,
BEUYS. As vezes, invade a metade
doespacodo cartaz.

Esses aspectos estao conjugados em uma “estética do car-
taz” que avanca na mesma linha das escolhas e realizacoes que
preenchemaexisténciade Beuys como homem eartista. Como
acontece em sua obra plastica, o branco e o preto, os cinzas e 0
marrom preponderam, na contramao da invasao de cor exalta-
dapela publicidade da época.

Outro aspecto relevante dessa producao é a escolha das
imagens, que muitas vezes sao consideradas mais pelas ideias
que expressam do que pela perfeicao formal.

A instalacdo Bomba de mel no local de
trabalho, Documenta 6, Kassel, 1977



Por fim, nota-se a presenca frequente de outras pessoas
nas imagens, fato que as eleva a condicao de colaboradores ou,
pelo menos, solidarias as ideias e ao pensamento que a arte de
Beuys quer expressar. Sua producao de vehicle art esta repleta
desses casos. Galeristas, artistas, alunos, colaboradores, foto-
grafos e, principalmente, a Universidade Livre Internacional
aparecem como protagonistas ao lado do artista — que, ao
inclui-los, da destaque a sua preciosa colaboracao.

No corpo central dos cartazes, ha reproducoes de desenhos,
obras, cenarios e objetos. Eles aproximam essa producao do per-
curso artistico de Beuys, mas sem distancia-la do propdsito de
também — se ndo principalmente — dar visibilidade ao conceito
ampliado dearte e a0 conceito de escultura social.

Beuys se serve com frequéncia de imagens de obras impor-
tantes ou de objetos e muiltiplos de grande impacto visual para
criar “prolongamentos visuais” nos cartazes. A beleza dos de-
senhos se presta, por sua vez, ao uso frequente, nos cartazes, de
imagens-textos que divulgam a Democracia Direta, o par-
tido Verde e as atividades da Universidade Livre Internacional.

Alguns cartazes sao especialmente significativos, nao ape-
nas pelas razdes mencionadas, mas sobretudo, a meu ver,
porque criam uma frente comum entre a obra e o pensamen-
to. Com isso, restituem ao cartaz a dignidade de obra tinica; ao
mesmo tempo, ampliam seu sentido rumo a uma comuni-
cacao total. Esses cartazes ja fazem parte da rica iconografia de
Beuys; elesnos levam d ideia de uma palavra que se tornaimagem.

Em primeiro lugar, e até por suas dimensoes (190 x 100
cm), A revolugdo somos nds, que usa uma fotografia de Giancar-
lo Pancaldi para anunciar a primeira mostra de Beuys na Ita-
lia, aberta em 13 de novembro de 1971, na Modern Art Agency,
de Lucio Amelio, em Napoles. Em imagem frontal, o artista
avangca em seu uniforme, como se declarasse que a autodeter-
¢ minacao nao é feita de revolucdes violentas, mas de trabalho
continuo em direcao a uma democracia direta — que, por sua
vez, se estrutura no corpo social, entendido aqui como orga-
nismo, por meio da criatividade. E o manifesto do mestre que

»,

alcancou uma clareza a respeito de seu compromisso como
artistae homem.

Em 1978, um par de cartazes anuncia a criacao da Fundacao
pelo Renascimento da Agricultura e o debate que aconteceria
em Pescara, em 12 de fevereiro de 1978, no contexto da apresen-
tacao oficial da F.L.U. naItlia e do lancamento da edicao italiana
do livreto Agdo terceiro caminho. O debate aconteceu na salada
Bolsa de Mercadorias da Camara de Comércio da cidade. Os agri-
cultores da regiao encontram-se todas as segundas-feiras nesse
local para vender seus produtos. A difusao dos conceitos de arte
ampliada e de escultura social se utilizaria desse mesmo lugar de
intercAmbio economico e cultural.

As imagens remetem aos Cem dias de discussdo de Kassel
(Documenta 6), dos quais a Fundacio pelo Renascimento da
Agricultura é a projecao e o prolongamento organizacional.
Elas retomam dois momentos da participacao de Beuys na Do-
cumenta; um espaco interno ocupado pela instalacao Bomba de
mel no local de trabalho; e o0 gramado dianteiro do Museu Fride-
ricianum, onde o debate continuava, em forma de socializacao,
nos momentos de pausa, e onde o proprio circulo humano pare-
ce corresponder a uma auténtica escultura social.

O cartaz da campanha eleitoral dos Verdes, Die Griinen, de
1979, ilustrado por uma pequena escultura de 1963, intitulada
Der Unbesiegbare (O invencivel), é emblematico do compromisso
politico do artista e de sua posicao diante das questoes ambien-
tais. Uma pequenalebre é ameagada por umsoldadinhoarmado
e corajosamente o enfrenta, certa da vitéria. O cartaz, produzi-
do pelaF1.U. a partir de uma fotografia de Ute Klophaus, mostra
como o uso que Beuys faz do meio, sempre de forma conscien-
te, oscila continuamente entre a politica e a estética. Pode ser-
Vir tanto para estetizar a politica quanto para politizar a esté-
tica. O cartaz tornou-se o simbolo da campanha eleitoral; mas
sua carga propositiva escapoua maior parte dosambientalistas.

Entre os cartazes nos quais o texto é preponderante, trés,
ameu ver, sao particularmente relevantes, pelo contetido que
expressam e, sobretudo, porque lembram a funcao original do
meio como veiculo de propaganda.

O primeiro denuncia a demissao de Jo-
seph Beuys da Academia de Belas-Artes de
Diisseldorf, onde ocupava a cadeira de es-
cultura monumental, por haver admitido
em seus cursos 142 estudantes excluidos
da selecdo. Produzido por Klaus Staeck em
1972, o cartaz revela o quanto o aspecto pe-
dagdgico, o ensino e a pratica da escultura
social — mesmo dentro da Academia —
eram parte integrante de sua obra.

Em debate no Frankfurter
Kunstverein, 1976




0O segundo exemplo é o Manifest, de 1979, igualmente pro-
duzido por Staeck e também assinado por Beuys, e que retomaa
atadafundacaodaF.LU.

O terceiro cartaz, narealidade composto por trés paginas, foi
produzido pela F1.U. em 1979. Traz a integra da Aufruf zur Alter-
native (Conclamacao a alternativa), reproduzida das paginas do
jornal Frankfurter Rundschau de 23 de dezembro de 1978.5No tex-
to, Beuys conclama a adocao de uma alternativa aos sistemas
sociais do capitalismo privado e do capitalismo de Estado, depois
de declarar o fim iminente de ambos os sistemas. A Aktion Drit-
ter Weg (Acao terceiro caminho) seria a possibilidade de saida.

Consciente da importdncia desta Conclamagdo, manifesto
politico e estético da escultura social, Beuys nao perde nenhu-
ma oportunidade para publici-la, nas mais diversas linguas:
italiano, francés, inglés, portugués. No Brasil, a ocasiao historica
surge na 152 Bienal de Sao Paulo, em 1979, quando expde Brazil-
ian Fond (Fundo Brasileiro). No cartaz que integra sua participa-
Gao, o texto ganha titulo reatualizado: Conclamagdo para uma
alternativa global. Beuys tinha consciéncia das contradicoes so-
ciais, econdmicas e ambientais que 0 maior pais sul-americano
vivia, naqueles anos 1970. O acréscimo do termo global faz do
cartaz uma prova de que o conceito de escultura social nao se
deve limitar as fronteiras do mundo europeu, mas, inevitavel-
mente, levar em conta as condigoes politicas e sociais de todos
oshomensdomundo. A Conclamagio deve ser global, porque os
motivos da crise politica, econdmica, ambiental e social, assim
como as solucodes, nao tém fronteiras politicas ou geograficas.

Ao olharmos paraa totalidade da obra desenhada pelos car-
tazes, nao podemos deixar de lado imagens antoldgicas que, por
meio deles, incorporaram-se aos livros de histéria da arte — ou
agrande, quase infinita, bibliografia que os livros e catalogos so-
breJoseph Beuys compoem.

Alguns exemplos sao We Won't Do it without the Rose (Nao
conseguiremos semarosa), que usa uma fotografia realizadano
Escritorio da Organizagao pela Democracia Direta em 1972, e foi
apresentado na Documenta 5 no mesmo ano. Ou o cartaz De-
mokratie ist lustig (A democracia é engracada), de 1973, que ilus-
trao conflito entre democracia direta e burocracia institucional
do qual Beuys foi protagonista, ao lado de seus alunos, nas salas
da Academia de Diisseldorf. Na fotografia excepcional de Bernd
Nanninga, o artista aparece sorridente e divertido, atravessan-
do as duas filas de policiais que foram chamados a intervir de-
DOis que ocupou a secretaria da instituico.® Em uma das ima-
gens mais emblematicas de sua carreira de professor, artista e
politico, Beuys é 0 mestre que ri, com seus alunos-discipulos, da
intervencao policial determinada por uma “democracia” atrai-
¢oada por burocracias e modelos politicos ha muito em declinio.

O cartaz que anuncia o livro Incontro con Beuys (Encontro
com Beuys), lancado em 13 de maio de 1984 em Bolognano,
naabertura do célebre tltimo debate da série Defesa da Natu-

reza,” traz outra imagem emblematica. Sentado no selim de
uma bicicleta — veiculo humano mecanico e que demanda
equilibrio — em sua casa-estiidio em Diisseldorf, ele se apoia
em caixas de Vinho E.I.U., como que acariciando a substancia
energética. Por fim, hd os cartazes americanos Dillinger,® nos
quais buracos de bala furam sua imagem, uma fotografia feita

por Ute Klophaus de I Like America and
America Likes Me (Eu gosto da América e
a América gosta de mim), historica e fa-
mosa performance que Beuys realizou
com um coiote na galeria de René Block,
em Nova York, em 1974.

Em 1983, uma associacao de artistas
nova-iorquinos organiza a exposicao
Subculture e oferece a Beuys a possibili-
dade de criar um cartaz para expor entre
os anuncios veiculados nos trens do me-
r0. O artista usa o quadro-negro de suas
explanacoes sobre criatividade; ao bran-
co do giz e ao preto da lousa, acrescenta,
em vermelho, e em inglés, CREATIVITY
= CAPITAL, seu slogan sobre a criativi-
dade como verdadeiro capital humano.
Ao intervir no contexto de um meio de
transporte popular da metrépole ame-
ricana, ele multiplica suas possiblidades
de veiculacao; o cartaz é um veiculo de
comunicacao que atravessa o espaco
subterrdneo da cidade. Com dimensoes
adaptadas para exibicao em espacos
publicos - tem 28 x 70 centimetros -,
demonstra a pertinéncia de retomar o
tema da escultura social, representado
pelos quadros-negros, desenhos e sobre-
tudo pela frase-formula, que sintetiza a
totalidade do conceito ampliado de arte.

Ainda na frente da dupla veicula-
¢ao estdo, a meu ver, 0s cinco cartazes
que trazem o retrato de Beuys realiza-
do por Andy Warhol em 1980. Beuys
usa essa imagem, que mostra seu rosto
em primeiro plano, para subverter seu
significado. Para multiplici-lo, o pai da

5. A traducdo da integra

do manifesto Conclamacdo da
alternativa esta na pag. 49
desse catdlogo.

6. De 1961 a 1972, Beuys
esteve a frente da cadeira
de escultura monumental da
Academia de Belas-Artes de
Diisseldorf; entre outros,
foram seus alunos Anselm
Kiefer, Katarina Sieverding,
Blinky Palermo, Martin
Kippenberg. Em 1972, ocupou
a secretaria da Universidade
com um grupo de estudantes
recusados, para exigir sua
admissdo. Por causa do ato,
foi demitido do cargo, que
s6 reaveria em 1978, apés
longa disputa judicial.

7. Difesa della Natura, ou
Defesa da Natureza, é um
slogan que contém a ideia
da arte como interacdo
criativa entre homem e
natureza, além do nome de
um projeto realizado por
Beuys no fim da década

de 1970 na vila italiana

de Bolognano, regido de
Abruzzo, consistindo de
esculturas, plantagodes,
miltiplos e debates em defesa
da agricultura biodindmica.

8. Em 1974, durante sua
primeira visita aos Estados
Unidos, Joseph Beuys
homenageou o gangster John
Dillinger (1903-1934),
reencenando seu assassinato
a tiros em frente ao cinema
onde a execugdo aconteceu,

em Chicago. Ladrdo com
principios, Dillinger sé
roubava dos bancos e nao
molestava inocentes, o que
fez dele, para a opinido
plblica, uma espécie de Robin
Hood. A acdo ficou registrada
no video Dillinger (1974).

pop art usou po de diamante. Beuys reutiliza o retrato para di-
fundir sua mitologia pessoal, tornando a sua presenca real por
meio dos tragos estilisticos de Warhol, que é apenas o executor.
Asvariantes erepeticoes determinam uma multiplicagao infini-
tade suaimagem; o artista, aqui, resolve o problema da comuni-
cacao por meio de seu irmao americano, assim como faz em um
cartaz paraacampanha eleitoral do partido Verde da Alemanha.
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Nesse aspecto, a estratégia de comunicacao de Beuys—ao
reutilizar imagens que haviam tomado de assalto o cenarioda
arte, numa consagracao multiplicada — mostra-se extrema-
mente arguta. Em sua perfeicao, agora também formal, Beuys
esta seguro de que um rosto, igual ao de qualquer homem, é
suficiente para criar comunicacao, seja multiplicado, seja so-
zinho. Nessas imagens, ele é mito e homem, é icone e palavra,
épresente e futuro. E, enfim, umartistaentre osartistas, e um
homem entre os homens.

Os dois dltimos cartazes que menciono aqui, ambos italia-
nos, projetam-se como antecipacao de um futuro iminente na
vida de Beuys. O primeiro anuncia
sua ultima grande exposicao em
vida, Palazzo Regale (Palacio Real),
aberta exatamente um més antes
damorte doartista, em Diisseldorf.
A mostra, promovida pelo galerista
Lucio Amelio, abriu dia 23 de de-
zembro de 1985 no Museu de Capo-
dimonte, Napoles. Vida e morte se
entrelacam nas duas vitrines que
compGem a mostra-testamento, e
nos objetos dispostos nelas. Tudo
pareceestar consumadonainstala-
cao, que transmite um siléncio-ba-
rulho sem palavras e sem corpo.

O cartaz parece muito distan-
te da sacralidade da instalacdo. A
imagem vem de uma fotografia de
Jochen Schmidt, entao jovem foto-
grafo berlinense; ela mostra uma
Casade Manutencaoda ANAS, 6rgao
estatalitaliano que, a partir dos anos
1930, ocupa-se da manutencao das
estradas do pais. A cor dessas casas,
espalhadas por todo o territorio ita-

Joseph Beuys no video Soziale i 4 ~tii i 5
Plastik (Escultura social), de liano, éum vermelho-tijolo muito se

1967: colaboracdo com Lutz Mommartz —melhante ao do Braunkreutz, mistura

de sangue de lebre e ferrugem que
Joseph Beuys usou com frequéncia em suas obras. Trata-se de
um vermelho escuro que tem a mesma cor do sangue coagulado.
“O sangue é um liquido especial”, escrevia Rudolf Steiner,
retomando Goethe, ao tratar da ideia de reduzir toda a gama
de cores a esséncia substancial. E o proprio Beuys declarara, em
1979: “O vermelho é uma cor natural, uma forca primordial
que se sobrepde a qualquer materialidade possivel; a ponto
de constituir, para mim, baseando-me nesse pressuposto, nao
tanto uma cor, mas uma verdadeira substancia plastica. Uti-
lizo também o marrom com esse sentido, de expressar tudo o
que tem a ver com formas substanciais”.
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Aedificacdo queaparece nocartaz éacasaonde sealojam 0s
trabalhadores que cuidam damanutencao daestradalocal, para
que seus usudrios nao tenham problemas ou se percam. SOomos
nos que estamos percorrendo essa estrada. O trabalhador que
cuida da manutencao da estrada é também seu sinalizador; ele
trabalha parands, que somosarevolucao em curso, enosindica
um percurso, um caminho. Esta casa vermelho-substancia é a
casa comum aos homens que tomaram esse caminho. A viada
utopia concreta, pela transformacao e pela mudanca.

Finalmente, no cartaz editado pelo Museu Civico de Gi-
bellina, cidadezinha da Sicilia que em 1968 havia sido destruida
por um terrivel terremoto, uma témpera marrom e vermelha
de 1962 representa uma figura petrificada pela dor, que retoma
tracos das esculturas de Wilhelm Lehmbruck - escultor que
foi uma das primeiras e mais marcantes influéncias na vida e
na obra de Joseph Beuys. Pelo motivo tragico que esta em sua
origem e pelo trabalho espléndido de Beuys, o cartaz é até hoje
considerado uma das midias mais contundentes ja devotadas a
construcao de uma sociedade melhor.

As enormes potencialidades latentes nos cartazes suge-
rem que uma imagem multiplicada pode, sim, servir de ponto
de partida para a construcao de um mundo livre. A essa pratica
de comunicacao, Beuys acrescenta um elemento que atesta sua
identidade e promove a difusao de suas ideias. Sua assinatura
funciona como prolongamento do conceito ampliado de arte.
“Quando escrevo meu nome, estou desenhando”, diz. Mas seu
desenho é, aqui, um projeto de comunicagio entre os homens e
comos homens. Edessa consciéncia que é feito o grande ensina-
mento deJoseph Beuys.

FILMES E VIDEOS

Com seus filmes e videos, o conceito ampliado de arte de
Beuys ganha luz propria. Desde o inicio dos anos 1960, essa pro-
ducdo, em todas as suas variantes, ja nao pode ser separada das
performances, esculturas, instalagoes, desenhos, aquarelas, de-
bates, quadros-negros, multiplos, cartazes e postais do artista.

Sao os filmes que resgatam a maior parte de suas perform-
ances historicas; e isso gracas ao trabalho dos muitos cine-
grafistas que as registraram e souberam recria-las na mon-
tagem. O carater de presenca, entendida como irradiacao do
ser, tende a desaparecer com o tempo e com a compactacao de
performances mais longas, como Celtic + (Celta +, 1971) ou Eu
gostodaAméricaea América gosta de mim (1974). Masem outros
registros, em filme ou video, esse carater de presenca ressurge
natotalidade e de forma literal.

E o caso de Soziale Plastik (Escultura social, 1967) e Filz TV
(TV feltro, 1970). Nessas acoes, a presenca do artista é total.
Elas sdo a transmissao de um ato que envolve seu rosto e seu
corpo reais; o resultado de uma comunicacao que vai a essén-




cia do meio utilizado, a TV ou o cinema. Beuys trata as novas
midias como formas de escultura, integrando suas possibili-
dades para criar uma obra que nao é apenas visual, mas tam-
bém auditiva e plastica.

Beuys cobre a tela da TV feltro com feltro para ressaltar
a dimensao plastica do veiculo. De forma analoga, envolve
seu corpo em feltro em Eu gosto da América e a América gosta
de mim; e, em Eurasienstab (Bastao Eurasia) aplica o material
asvigas de madeira.

A margarina, a gelatina, as bengalas, o cobre, o dleo, a gor-
dura, os alimentos, 0s animais — a lebre, o coiote — pontuam
um percurso que utiliza as novas midias, filme e video, como
estratégia real para reativar os sentidos e levar nossa visao a
unifica-los. Por meio desses materiais, alcangamos a esséncia;
por meio das imagens, a escultura.

Beuys nunca faz seus filmes e videos ele mesmo; sempre
confia a outros a grande responsabilidade da visao e da memo-
ria. Tudo nessas obras concorre para criar uma estratégia de
comunicacao com o espectador, transformando-as em propul-
sores, em um novo impulso para a escultura social.

Aoregistrar suas acdes em filmes e video, Joseph Beuys de-
fine a escultura social no presente e a ativa, como a um organis-

mo Vivo. Suas criagées sao marcadas pela

Em Coiote I1I, Beuys nos faz escutar, por meio do som do
animal, 0 somde todos osanimais e plantas que habitam o pla-
neta. Elenosfaz ouvir agrande escultura social, num processo
auditivo que se transformaem imagem emnossa consciéncia.
Ele nos apresenta a escultura da qual todos os seres do mundo
podem participar. E o faz por meio do fluxo do som, da lingua-
gem, que abre parands um espaco de relacao equilibrado, jus-
to. Fica feliz de nos comunicar que essa terapia do equilibrio,
essa utopia da terra, é praticavel em termos concretos. Todo
animal, todo vegetal e todo humano é capaz, com sua criativi-
dade, de contribuir para criar a escultura social.

“Para a comunicacao realizar-se, é preciso passar do pen-
samento a matéria, ou seja, a plasticidade.” O video e o filme,
paraBeuys, sdo concebidosapartir
da ideia de mobilidade, de circula-
cao de ideias, de plasticidade em
movimento. E, finalmente, como
a superacao da propria imagem,
para construir um pensamento
paraohomem e com o homem.

FOTOGRAFIAS

NT 0 titulo brinca com a
sonoridade do nome Reagan
(alusdo ao presidente
norte-americano Ronald
Reagan) e da palavra Regen
(chuva, em alemdo).

monumentalidade; frequentemente, essa
monumentalidade esta ligada aideia da per-
manéncia do passado no presente.

O mesmo se da com o0 uso da palavra.

“Fotografar é uma acao no
tempo na qual alguma coisa é ar-
rancada de seu momento e trans-
ferida para uma forma diferente

Joseph Beuys é um grande comunicador.
A palavra, material invisivel, é o elemento decisivo em seus
videos; neles, ela assume o papel de eixo principal do proces-
so de edificacio da escultura social. A palavra precisa de Pub-
lic Dialogue (Didlogo publico); a palavra cantada, em Sonne
statt Reagan (Sol em vez de Reagan)™T; a voz de um animal,
em Coyote III (Coiote III); a palavra musical, como no concer-
to In Memoriam George Maciunas (Em memoria de George
Maciunas) ou na acao Celtic + (Céltico +).

“Aesculturadeve ser ouvida, mais do que vista”, Beuys dizia.
Essa primazia da palavra, que cria a comunicacao no caminho
entre 0 emissor e 0 receptor, esta na esséncia de todos os videos
emqueoartistadiscute comoptblico, da entrevistas. ComNam
June Paik, o grande mestre do video, Beuys usa duas vezes 0 Som
e avoz. Nenhuma palavra é ouvida ou pronunciada durante o
concerto Em memdria de George Maciunas, enem em CoioteIIL.
No primeiro, os gestos dao monumentalidade a improvisacao
musical. No segundo, o microfone amplifica 0s sons que ele pro-
duz aoimitar o animal e tentar exprimir sua alma; assim, Beuys
torna visivel o didlogo entre homem e bicho. Essa comunicacao
nao se esgota em maio de 1974, quando o artista interage com
0 coiote, animal que os povos nativos da América consideram
sagrado, na galeria de René Block, em Nova York.

de continuidade”, escreve o diretor
alemao Wim Wenders. Como se
quisesse dar tempo a0 momento
e continuidade a forma, a imagem
torna-se forma, e a palavra, escul-
tura — que, por sua vez, supera a
passagem do tempo.

Aolongo de seus anos de traba-
lho, Joseph Beuys confia a imagem

Cartaz Cupertina Incontro con Beuys
(Encontro com Beuys), 1984.
Foto de Buby Durini. Offset,

fotografica um papel importante:
de dar prosseguimento ao conceito
ampliado de arte. A escolha da arte como territorio privilegiado
para a difusao de seu pensamento inclui todos os meios: per-
formances, esculturas, instalacoes, objetos, desenhos, video,
muiltiplos e fotografias.

Areproducao de sua imagem, através desses meios, excede
e superaade qualquer outro artista. Isso sugere umanecessida-
de, uma urgéncia, de perdurar para além de sua presenca e dos
limites temporais da existéncia. De prosseguir no tempo e no
espaco, e continuar se desenvolvendo.

Para difundir sua imagem, suas ideias e sua atividade nos
ultimos vinte anos, Joseph Beuys serviu-se de duas armas de
propaganda: a voz e a imagem fotografica. Muitas vezes elas se

71,3 x 50 cm
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entrelacam numa linha estratégica que visaum mesmo e inico
resultado: usar um material humano para melhorar a vida do
homem e danatureza no planeta Terra.

A forma como Beuys usa aimagem fotografica se define na
ideia da suspensao da morte para além dos limites da vida. Ele
nao fotografa; nunca estd atras da cimera. Mas posa para foto-
grafias com frequéncia, sempre no intuito de criar uma ima-
gem para anunciar seu pensamento. Ele quer aliar, a grandeza
daimagem, materiais embebidos no ouro de umaideia.

“A imagem fotografica é, em esséncia, uma informacao
de carater visual que provém de um tempo passado’, escreve
Jean Keim. Por outro lado, é gracas a ela que um fato pode ser
contemplado por muito tempo, mesmo muito depois de ter
acontecido. Esse tempo prolongado nos permite explorar uma
imagem visualmente de forma meticulosa e profunda. Para
Beuys, porém, aimagem deve, antes demaisnada, projetar uma
contraimagem; ou seja, deve provocar reflexao e pensamento,
estimular-nos para além da capacidade dos érgaos da visao.

Nesse sentido, arepresentacao fotografica de sua presenca,
seja nos muiltiplos, cartazes, videos ou filmes, nunca é casual.
Ela assinala, acima de tudo, a grande capacidade do artista de se
identificar com o outro, com aquele que olha e pensa, que cria
uma contraimagem. Para Joseph Beuys, sua imagem fotografica
nao deve evocar apenas o passado de uma presenca, um fato,
uma agao, uma ideia; ela deve ressaltar sua auséncia, levando
quem olha paraelaacriarumacontraimagem, ou seja, umdesejo
de presenca e de identificacao.

JosephBeuysdeixou variosexemplosdessasuaideiade usar
aimagem para explorar e prolongar umaidentidade — com hu-
manos, animais e vegetais. Basta pensar em sua identificacao,
pelas imagens, com o revolucionario Anacharsis Cloots, nativo
de Kleve (1755-1794), 0 general da Companhia de Jesus Indacio de

‘Loyola (1491-1555) ou o imperador mongol Gengis Khan. Em re-
sumo, elas correspondem ao seu sentir-se céltico, euro-asidtico
e mediterraneo ao mesmo tempo.

Damesma formaacontece o didlogo—entendido como pro-
longamento deidentidade —comalebre, o coiote, 0alce, 0 cervo,
ocisne, assim como com os carvalhos, as oliveiras, as palmeiras.

Deste pontode vista, aimagem que Beuys oferece continua-
mente de simesmo, de seutosto, de seucorpo, de seus gestos, as-
sinala a superacao dalégica da imagem fotografica apenas como
representacao do passado. No territério inédito de uma imagem
que representa outras identidades do mundo animal, vegetal e
mineral, o artista produz uma contraimagem que se relacionaao
presente e ao futuro dahumanidade.

Joseph Beuys faz-se fotografar na relacdo com o mundo,
identificando-se e se deixando identificar por meio do olhar
do outro, com a extraordinaria consciéncia de que a imagem
fotografica de uma pessoa é sempre portadora de seus valo-
res, e que eles se difundem junto com ela.

Sob esse aspecto, é possivel afirmar que Joseph Beuys é o ar-
tista que, mais do que qualquer outro, usou sua imageim para se
identificar com o género humano, como artistae como homem.
Ao mesmo tempo, é o artista que, mais do que qualquer outro,
deixou-se fotografar, em situacdes ptiblicas ou privadas, sem-
pre representando e dando corpo ao icone do homem capaz de
melhorar o presente para determinar o futuro. Mas, ao se dei-
xar fotografar, Beuys nao olha a objetiva; ele suspende o olhar
e, atravessando o diafragma, fotografa o outro, aquele que olha.
Assim, revela a urgéncia de comunicar-se também através da
imagem, além da palavra.

Muitos foram os que contribuiram para criar e divulgar as
imagens que dao corpo a essa ideia: as organizacoes fundadas
por Beuys, seus editores, galeristas, estudantes, voluntarios e,
sobretudo, fotdgrafos. Como Ute Klophaus, Gianfranco Gorgo-
ni, Hilla Becher, Digne M. Marcovicz, Lorraine Senna, Richard
Demarco, Buby Durini, MimmoJodice, Bernd Nanninga, Jochen
Schmindt, Gerhard Steidl, Caroline Tisdall, Klaus Staeck, Reiner
Ruthenbeck, Andy Warhol, Walter Klein, Isi Sissmann, Claudio
Abate, Bruno Del Monaco e muitos outros.

Para disseminar seus conceitos, Beuys serviu-se de todo o
imenso patrimonio de imagens que é gerado em torno de uma
pessoa. Nao por acaso, em seus Ultimos vinte anos de atividade,
multiplicaram-se as pecas graficas baseadas em imagens do ar-
tista— postais, cartazes e fotografias, muitas vezes assinadas e
com dedicatéria.

Essa forma de usar retratos para divulgar uma ideia é ana-
loga ao uso que Albrecht Diirer fazia da propria imagem e do
proprio trabalho; as poses hieraticas, as fotos de seus varios es-
tagios de vida e, principalmente, a divulgacao de seu nome por
meio de gravuras de tiragens altissimas. Sdo ideias que também
compoem as estratégias de difusao da imagem fotografica de
Beuys por seus editores, galeristas e colaboradores.

E por meio de recursos semelhantes que Joseph Beuys con-
segue tornar lendaria sua imagem. O préprio uniforme, do cha-
péu de feltro a jaqueta de pescador, dos jeans aos sapatos pesa-
dos, sao sua contribuicao inicial para a criacao de uma imagem
identificavel. Nas imagens do artista, nao ha variantes estéticas
que nos distraiam. Visualmente, elas nao variam, anao ser pelo
contetido das a¢des, materiais e gestos, um vocabulario simboli-
co quereflete todo o seu pensamento.

Aimagem fotografica, aoladodapraticadodebate, ilumi-
nao pensamento de Joseph Beuys com sua presenca. Juntos,
eles criam uma contraimagem grandiosa. Como na acépgao
de fotografia como uma escrita feita de luz, Beuys joga luz
sobre a escuridao e a sombra que caracterizam grande parte
do pensamento presente na arte. Mas nao é s6. Em algumas
obras, a imagem fotografica assegura uma condi¢ao que su-
peraaauséncia, colocando em relacao visual a imagem foto-
grafica eapresencado artista.
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Bons exemplos sio Unterwasserbuch
(Livro subaquatico), de 1972, e a instalacao
Voglio vedere i miei montagne (Quero ver mi-
nhas montanhas), datadade1950a1971.No
primeiro caso, a obra consiste em um livro
aberto com fotografias impressas em plas-
tico, dispostas dentro de uma caixa de ferro
parcialmente recoberta de dgua; uma lan-
terna subaquatica ilumina todo o conjunto.
Beuys resgata aqui um momento do qual
foi protagonista: sua exposicao individual
no Moderna Museet de Estocolmo, em 1971.
Oartista deixou que o fotografo Lothar Wol-

ler instalasse duas cameras que o retrata- 0 férum da Universidade Livre Internacional (F.I.U.), Documenta 6, Kassel, 1977

vam a intervalos regulares, captando seus

movimentos enquanto montava obras importantes como Das
Rudel (A manada), Ossiléncio de Marcel Duchamp é superestimado,
Filzanzug (Roupa de feltro) e outras.

Essas fotografias foram impressas em ambos os lados de
4800 folhas de PVC, e editadas por Klaus Staeck, entre 1973 e
1985, nolivro 3 Tonnen Edition (Edicao 3 toneladas), com um peso
total de trés toneladas.

Dessa publicacao depreende-se a funcao singular que
Beuys empresta a sua propria imagem fotografada e multipli-
cada. Trata-se, de fato, de remontar sequéncias inteiras de seu
trabalho no museu sueco; mas também, e sobretudo, de redis-
tribuir, no tempo, seu trabalho de criar a instalagao.

Em Quero ver minhas montanhas, a imagem fotografica que
seintegraainstalacaoapresenta-se comouma verdadeirasupe-
racao das dicotomias presenca/auséncia, dia/noite, vida/morte.
A alternancia desses elementos é continua na eterna lei do que
esta por vir. A instalacao tem como titulo as ultimas palavras
pronunciadas pelo pintor italiano Giovanni Segantini em seu
leito de morte, em Maloja, na Suica.

Em sua complexidade, ela retine uma série de moveis e
objetos, além da imagem de um passaro que voa para longe de
um fuzil. Em um leito, disposto a direita, hd uma fotografia de
Beuys vestido e deitado, de olhos fechados, aolado de um cajado
de pastor. A imagem nao apenas lembra a posicao do sono e da
morte; ela também expressa, com extraordinaria sabedoria, a
identificacao que Beuys vé entre a imagem fotografica de seu
corpo e alinguagem desse corpo.

Diferentemente do armario, que de fato provinha do quar-
to de infancia do artista em Kleve, a cama é idéntica a que esta
ainda hoje na casa de Segantini. Gracas a uma passagem que s0
a imagem fotografica consegue garantir, hd uma identificacao
por substituicdo. Joseph Beuys identifica-se com Giovanni
Segantini para que as forcas fisicas da natureza se abram —
pelo sonho e pelo sono eterno —, a vista do poderoso sistema
da vida. Sua presenca, mais uma vez, passa pela imagem, por

uma pose que ressalta a passagem e a alternancia natural en-
tre presenca e auséncia, vida e morte.

Assim, a imagem fotografica torna-se, para Beuys, muito
mais presenca e continuidade do que recordacao e auséncia,
papéis que ela normalmente desempenha. Como em outros
momentos de sua obra — ao escolher com atencao escrupulosa
imagens para pecas graficas, obras ou livros — ele poe em pri-
meiro plano seu conteudo e seu poder de comunicacao. Nao
no sentido estético, mas por sua esséncia.

O sentido que ele confere a propria imagem esta mais pro-
ximo da espiritualidade dos icones do que da meméria foto-
grafica. As poses escolhidas sao simboélicas e nao estéticas. Elas
devem dar contetido e sustentara grande contraimagem que sua
arte nos deixou: a de um homem em equilibrio com a natureza
das coisas e com a forca das ideias. Ao nos entregar imagens de
um pensamento, Beuys oferece-nos o sentidoda visao comore-
cuperacao sinestéticada memoria e, por isso, de uma presenca.

Em Arena — Where Would I Have Got If I Had Been Intelli-
gent! (Arena — Aonde eu teria chegado se fosse inteligente!),
mostra que realizou na galeria Modern Art Agency, de Napo-
les,emjunhode 1972, Beuys usou exclusivamente fotografias,
quedocumentavam acoes, performances, obras, debateseen-
contros marcantes em sua trajetéria artistica pregressa.

A obra é composta por mais de quatrocentas imagens, con-
tidas em cem caixas de aluminio pintado de cinza. Arena nao €
uma simples documentacao. As fotografias sao tratadas pelo ar-
tista com as substancias energéticas caracteristicas de sua obra:
cera, gordura, enxofre, mel, gelatina, prata. As substancias como
que inoculam esses documentos fotograficos do passado, para
representar uma constante geracao de energia criativa.

O surpreendente em Arena é, sobretudo, a capacidade do
artista de, ao dispor asimagens dentro das caixas de aluminio,
criar relacoes imperceptiveis a um olhar distraido; relagoes
que demandam aatencao do outro, aquele que olha, para gerar
a contraimagem que o artista deseja. Essa é a atitude da dispo-
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sicdo, tal como descrita por Martin Heidegger em Die Kunst
und der Raum (A arte e 0 espaco), e a qual Joseph Beuys confe-
re importancia maxima no ambito da criacao. Especialmen-
te em suas vitrines, invélucros espaciais onde dispoe com
grande cuidado substancias e objetos, esculturas e materiais
e, sobretudo, as relagdes entre todos esses elementos, que se
evidenciam em um continuo didlogo entre substancias.

A ideia de Joseph Beuys de transformar seu pensamento
em imagem — criando, assim, uma espécie de escultura de
imagens — demanda uma colaboracao ativa entre o artista e
os fotografos que o cercam. As imagens de Ute Klophaus, Klaus
Staeck e Caroline Tisdall sdo 0 exemplo mais claro dessa prati-
ca. Em alguns pontos desse longo itinerario, Beuys criarecursos
para divulgar essa colaboragao como utopia concreta, realizada
nas praticas da arte. Em um grande ntimero de trabalhos, os fo-
tografos participam e colaboram ativamente, produzindo partes
integrantes da obra. Esse é o dado fundamental a ser compre-
endido: temos aqui um material extraordindrio, entregue a arte
como frutode umacolaboragao humana continuada e exemplar,
e dousoda energia daimagem como auténtica escultura social.

Na pose peculiar de Beuys na fotografia de Tram Stop (Para-
da de bonde), obra apresentada na Bienal de Veneza de 1976 e
transformada em cartaz em 1978, ele esta coberto, em sua ver-
ticalidade humana, pela verticalidade da estatua-coluna-ar-
vore-homem-boca de canhao. A verticalidade é indicativa da
condicao antropolégica atribuida a terra e ao céu, ao baixo e
ao alto, ao terrestre e ao cosmico. A posicao do homem Beuys
retratado por Buby Durini mostra sua necessidade de identifi-
cacao comaescultura.

Todas as imagens fotograficas de Beuys sao dedicadas ao
halito da terra, que passa pelo homem e sua criatividade. Nas
fotografias, ele demonstra uma atividade continua; nunca esta

* parado. Faz-se fotografar sempre em um gesto, um sinal, uma
acdo que vai da palavra as maos, ao corpo, ao rosto; tudo nele
estd em atividade. Nunca se vé o artista em um momento que
nao seja de energia transformadora. E essa sua capacidade que
faz dele um transformador visual por exceléncia. Maos, pés,
joelhos, boca, olhar, recebendo ou emitindo; suas energias
atravessam continuamente o0 seu corpo e 0 nosso olhar.

Naimagem frontal de A revolugdo somos nds, extraordinaria
fotografia de Gianni Pancaldi de 1971, o ruidoso movimento do
artista para a frente se transforma em uma palavra nao pro-
nunciada. O corpo avanca movido pela necessidade de distri-
buir pelo caminho o segredo da produtividade de uma socieda-
delivre e democratica. O avanco doindividuo, juntamente com
os outros. A revolugdo somos nés: amudanca, a transformagao, a
evolucdo do homem s6 podem ser garantidas pelo proprio ho-
mem, em conjunto com os outros homens.

Aqui, torna-se invisivel um material primordial nas dis-
cussdes: avoz. Como se sabe, elanaopode ser vistanaimagem

fotografica. Mas estd na substdncia das imagens de debates.
Essas imagens, apesar de silenciosas, sao como que atraves-
sadas por aquele fluxo energético que a comunicacao institui
quando se estabelece a relacao emissao/recepcao.

Muitas imagens fotograficas permanecem como um regis-
tro eloquente do fluxo energético que a pratica da discussao e
do debate estabelece. As imagens dessas discussoes sao extre-
mamente significativas: os olhos veem o publico, cujos ouvidos
estaoatentos; até asnarinasparecemsentir osodoresdasala. As
bocas, abertas, em plena emissao, assumem a forma de megafo-
nes. Com frequéncia, a tensao dos 1abios revela 0 momento em
que a voz chega a intensidade maxima de emissao. Eha o movi-
mento das maos, os gestos, que enfatizam, apontam, indicam.

As imagens desses debates tornam visivel o material invi-
sivel que sdo as palavras. O que podemos escutar e ver através
daqueles labios abertos nao é uma palavra, uma frase ou um
discurso; é todo o percurso de um pensamento, que se prolonga,
na visibilidade da imagem, para um presente de recepcao e um
futuro de emissdo. Abra bem a boca, Beuys, para falar da terra e
de seus frutos, para dizer que terra, homem e céu sao uma coisa
s6, uma sé palavra, que parte, forte, da boca e retorna, forte, aos
ouvidos — para sempre.

Sao imagens ruidosas, nas quais o siléncio esta distante e
0 som é amplificado pela tensao luminosa da propria imagem.
Sao imagens-obras; o verbo de Beuys revela-se para quemas vé.
Mais uma vez, entao, por meio de uma producao visual, ele faz
barulho; sua mensagem chega aos receptores do presente.

Muitos fotgrafos retrataram Beuys enquanto ele debatia
ou falava, movendo as maos e 0s bracos para energizar visual-
mente suas palavras. As maos, sobretudo, realizam essa ener-
gizacao. Algumas fotografias congelam sua mao direita no mo-
mento em que o dedo indicador se volta para cima. E um sinal
para chamar atencao, uma indicacdo, um aviso. Também lem-
bra muito a forma como a iconografia classica representa Sao
Joao Batista, o santo dos cavaleiros que, ao voltar das Cruzadas,
traziam como lembranca e objeto de devocao uma ampola de
4guadoriojordao, lugar daspregacoes doBatista. Podemosfazer
uma analogia entre o gesto tao repetido nos debates por Beuys
e 0 gesto que o santo exibe na célebre pintura de Leonardo da
Vinci, de 1513, exposta no Louvre. A propria identificacao com
Cloots, cujo verdadeiro nome era Johannes Baptist, passa pela
figura do santo que Leonardo (e Caravaggio, Piazzetta e outros)
representou comodedoindicadorlevantado paraocéu. Mesmo
as iniciais do nome de Beuys, J.B., reforcam essa identificacao,
além de remeter aos lendarios arquitetos do templo do rei Salo-
mao, Joachim e Boaz.

No gesto de indicar, o dedo direciona o olhar e o pensa-
mento; ele mostra, aponta, diz. O indicador, nessas ocasioes,
eleva-se, para melhor identificar a direcao para onde aponta.-
Entretanto, indicar — que em lingua alema é sinénimo de “dar
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aconhecer” — exige areferéncia de uma alteridade, ou seja, um
ouvinte visual. Mostrar com palavras, gestos e imagens, suge-
rir 0 caminho a seguir, significar e revelar os segredos de um
conhecimento € a expressao mais elevada da contraimagem que
Joseph Beuys tenta criar por meio da linguagem de seu corpo.
Os gestos do mestre alemao sao material de propaganda de seu
pensamento central.

Aindicacao, paraBeuys, reativaerecupera sentidos, criando
uma condicao que transcende amatéria da propriaimagem, oua
recolocaem jogono seu significado de transformacao espiritual,
apontando para uma evolucao que passa pelas alturas cosmicas
sugeridaspeloindicador. Suaescritadaluzassinala, significa, tes-
temunha erevela que aimagem de todo homem é arte.

As imagens fotograficas realizadas por Digne M. Marcovi-
cz (Berlim, 1934) testemunham a atividade politica e ecolégica
de Joseph Beuys entre 1968 a 1982, ano de sua participacao na
Documenta7 de Kassel, com o grandioso projeto 7000 carvalhos.

O que parece evidente nas extraordinarias imagens da re-
porter, jornalista e escritora berlinense, editadas ao longo des-
tas paginas, é a capacidade de realizacao do artista; e, a0 mes-
mo tempo, a forma emocional como ele abraca e defende suas
praticas e o projeto de tornar a politica estética, ou, melhor, de
transformar a politica em arte.

Nessasimagens, captadas por Digne M. Marcoviczcomnota-
vel conhecimento técnico, Beuys discute com um ptiblico que é,
também ele, protagonistanotrajetodoartista. Muitofrequente-
mente, seu circulo de alunos e colaboradores — alguns ja entao
artistasfamosos, como Blinky Palermo ouWaldo Bien—, e seus
companheiros de jornada Wolf Vostell, Klaus Staeck, Johannes
Stiittgen e Caroline Tisdall. Os gestos e a comunicacao sao re-
gistrados na totalidade em um debate antolégico no centro de
arte contemporanea Frankfurter Kunstverein, de 1976, e nas
discussoes da Documenta 6, de 1977. Esse aspecto histérico que
asimagens de Marcovicz deixam transparecer é fundamental.

A escolha dessas fotografias, portanto, nao é casual. Sobre-
tudo na série em que Joseph Beuys aparece empenhado pesso-
almente na constitui¢ao do partido Verde e em sua candidatu-
ra ao Parlamento alemao, em 1980. Nessas imagens, ele surge
atento e ativo, entre intelectuais e politicos como Alexander
Kluge, Carl Amery, Herbert Gruhl, Holger Strohm. Nelas, ele
discursa no palanque, como um politico, ou melhor, como um
artista que usa a politica para avancar em um projeto que nos
confiou: arevolucao somos nos.

PROTEJA A CHAMA

“Um diame aconteceu, por acaso, ter nas maos uma publi-
€acao que estava com outras em cima de umamesa, todas elas
em mau estado. Abri e vi uma escultura de Wilhelm Lehm-
bruck. Imediatamente me passou pela cabeca uma ideia, ou
melhor, umaintuicio. A escultura — é possivel fazer algo com

aescultura. Tudo é escultura, parecia gritar aquela figura. Foi
entao que vi uma luz, uma chama, e ouvi uma voz que me
dizia: Proteja a chama!” Com estas palavras, em 12 de janeiro
de 1986, dez dias antes de morrer, Joseph Beuys inicia seu
agradecimento a Wilhelm Lehmbruck por ocasido da entre-
ga do Prémio que leva o nome do escultor.® As esculturas de
Lehmbruck (1881-1919), que também frequentou a Academia
de Diisseldorf, influenciaram profundamente Joseph Beuys,
que as conheceu quando era estudante, aos dezessete anos.
Representando problematicas sociais, o escultor de Duisburg
desenvolve um trabalho que supera até mesmo a tradicao
classica, cujo apice é a obra de Auguste Rodin. Do ponto de
vista formal, Lehmbruck tende as formas ctibicas; em sua es-
cultura, reduz os volumes e elimina a base ou o pedestal.

Profundo conhecedor de sua obra, Beuys percebe e declara
no discurso que o exemplo de Lehmbruck, que 0o acompanhou
por toda a vida, o levou a superar, afinal, a escultura tradicional
— eadirecionar-se para o conceito ampliado de arte, para o que
chamou de escultura social.

Esseaspecto intuitivo permanece do-
minante na opcao de Beuys pela escultu-
ra. Tudo é escultura. A escultura entendi-
dacomo pratica plasticae social, que pode
invadir todos os campos. Todos 0s setores
da vida social sao moldaveis. Esta é a per-
cepcao fundamental de Beuys.

Quando encontra a assinatura de
Lehmbruck em Aufruf an deutsche Volk
(Conclamacao ao povo alemao), redigido
epublicado por Rudolf Steiner em 1919 —
eque o escultor firmou como membro da
Organizacao de uma Triplice Estrutura
do Organismo Social® — Beuys percebe

9. 0 Prémio Wilhelm Lehmbruck
é concedido anualmente pelo
museu Lehmbruck, em Duisburg,
a um artista alemdo. Beuys
considerava Lehmbruck seu
verdadeiro mestre.

10. Escrito por Rudolf
Steiner, pai e criador da
Sociedade Antroposéfica,

e publicado em jornais e
panfletos, a Conclamag¢do ao
povo alemdo exortava o mundo
das artes a iniciar mudancas
no organismo social. Ao lado
de Steiner, assinavam o
documento o escultor Wilhelm
Lehmbruck, o escritor
Hermann Hesse e outros.

esente oimpulso para criar uma escultura que seja também, se
ndo sobretudo, parte da transformacao social. Sua percep¢ao
torna-se certeza. Tudo é escultura e, por meio dela, é possivel
modificar nossa visao de futuro para chegar aumareal renova-
cao das estruturas sociais, de todo o complexo social.

Em seu ultimo discurso, dedicado ao mestre, Beuys diz ter
visto no gesto de passar adiante a chama “a expressao de um
movimento com tal intensidade de significado que seria ne-
cessario senti-lo ja, hoje”. Hoje é também amanha, como um
futuro social que esta em nossas maos.

E, por fim, Beuys se declara. Declara sua posicao, em derra-
deira mensagem, referindo-se exatamente a tiltima mensa-
gem de Lehmbruck a cada um de nés: “Proteja a chama, porque
Se Nao a protegermos, antes de nos darmos conta, o vento a
apagara, 0o mesmo vento que a acendeu. Entao, pobre, pobre co-
racao, sera o fim para vocé, petrificado pela dor.”

Protejamos a chama: arevolugiao somos nos.






A PLANTA COMO ARQUETIPO
DA TEORIA DA PLASTICIDADE

E A FLORESTA COMO ARQUETIPO DA ESCULTURA SOCIAL

Volker Harlan

Beuys aponta para uma caixa:
“Esta é uma obra de arte criada pelo homem”.
E, em seguida, apontando para uma caveira de macaco:
“E esta obra de arte ndo foi criada pelo homem, mas é uma
obra de arte. Quem criou esta obra de arte, entdo?’t

Joseph Beuys resume seu pensamento pictérico em sua
teoria da plasticidade. Ele a expressa visualmente em um dia-
grama eaaplicaatudo o que se apresentano espaco e no tem-
po.Enesse contexto que fala de um conceito ampliadodaarte.
Para ele, a forma de um todo escultural é constituida por trés
principios derivados da alquimia: enxofre, merctirio e sal. Resu-
midamente, enxofre é o indeterminado, 0 caos, a energia pura;
merciirio, o movimento mediador, o processo de formacao; sal,
arigidez e a forma. Isto vale, da mesma maneira, para os pro-
cessosnaturais, animicos e sociais. Beuys também associaum
aspecto terapéutico a sua ideia de escultura; torna isso visivel
aoaplicar, no canto de um espaco retangular, um material ma-
leavel, como a gordura.

Beuys desenvolveu suas ideias sobre a teoria da plasticidade
ao contemplar uma planta, epitome de uma forma plastica har-
moniosa e tripartida. A principal preocupacao do seu trabalho
artistico é a reformulacao do campo social. Ele chama o organis-
mo social de escultura social.?A planta individual torna-se o pro-
t6tipo para o diagrama da teoria da plasticidade.

Uma floresta lhe serve de pretexto para a reformulacao
da escultura social. Em 1982, criou para a Documenta 7, em
Kassel, o que se tornaria sua maior escultura. Plantou em toda
acidade, e paraalémdela, 7 mil carvalhos. Nessa ocasido, falou
de substituir “a administracao urbana” pela “arborizacao ur-
bana”.N'Ou seja, ele pensava na cidade transformada em um

organismo vivo, no qual os cidadaos administram seus pro-
prios assuntos de forma solidaria e sustentavel.

Em 1977, na Documenta 6, sua maior escultura cria-
da para um espaco fechado, a Honigpumpe am Arbeitsplatz

(Bomba de mel no local de trabalho), re-
presentava o arquétipo da formacao dos
processos sociais. Grupos da chamada
Universidade Livre Internacional (F.I.U.)
de todo o mundo se reuniram durante
os cem dias da exposicao para discutir os
graves problemas do organismo social.
Com essa introducao, apresentamos
doisaspectos do trabalho de Joseph Beuys.
Na sequéncia, trataremos com mais deta-
lhes da criacao da teoria e do diagrama do
plastico, a partir da observagao da planta;
e da ideia de um organismo solidario so-
cial, a partir da observacio da floresta.

1. Cf. V. Harlan, Was ist
Kunst? Werkstattgesprdch
mit Beuys (0 que é arte?
Conversa no atelié com
Beuys). Stuttgart: Verlag
Urachhaus, 1986, p. 81.

2. Harlan; Rappmann;

Schata, Soziale Plastik

— Materialien zu Joseph
Beuys (Escultura social

— Materiais sobre Joseph
Beuys). Achberg: Achberber
Verlagsanstalt, 1976, p. 29.

NT Jogo de palavras:
Stadtverwaltung
(administracdo urbana)
e Stadtverwaldung
(arborizac¢do urbana).

A PLANTA COMO PROTOTIPO GRAFICO DA TEORIA DA

PLASTICIDADE

Arelacio de Beuys com as plantas é complexa. E possivel
distinguir nela duas dimensoes em particular, que se fun-
dem naturalmente: a planta como objeto natural e a planta

como imagem ou simbolo — como obra de arte.




A relacao do artista com as plantas esta profundamente
arraigada em seu interior. O ambiente rural de sua infancia
e juventude, e, finalmente, da época do servico militar, favo-
receram sua inclinacao, sua curiosidade, seu interesse pela

3. GOtz Adriani; Winfried
Konnertz; Karin Thomas,
Joseph Beuys. Coldnia: Dumont
Buchverlag, 1994, p. 12 s.

4. Id. ib., p. 8.
5. Ed. by P« 9-
6. Vejanota 1, p. 13 s.

NT A obra Systema Naturae per
Tregna tria naturae, secundum
classes, ordines, genera,
species, cum characteribus
differentiis, synonymis,
locis (1735), de Carl von
Linné, foi publicada em 1735.
Nela, o autor sistematiza

a divisdo entre os trés
reinos da natureza — mineral,
vegetal e animal.

NT A abreviatura indica
~ a editora Bayerischer
Landwirtschaftsverlag.

7. CE£. Was ist Kunst?,
op. cit, p. 42.

8. Publicado pela
Novalis-Verlag, Freiburg
1945. Para o texto de
Steiner cf. Rudolf Steiner,
Gesamtausgabe (a sequir,
citada como “GA") 312, 52
ed., Dornach: Rudolf-Steiner
Verlag, 1976.

natureza e, em especial, pelas plantas. “Co-
mecei cedo a me interessar pelas plantas,
pelabotanica”, contaBeuysaseubiografo.
“Conhecia— ja que havia feito muitas ano-
tacoes — quase tudo sobre essa area. Ver-
dadeiras excursoes eram organizadas com
as criancas. Criamos colecoes que expuse-
mos ao publico.” Na autobiografia crono-
logica Lebenslauf = Werklauf (Curriculo de
vida = Curriculo de obras), de 1964, Beuys
escreve: “1930, Donsbriiggen, exposicaode
ervas e plantas medicinais”.#

As sessoOes de jardinagem com seu
colega de escola Glinther Mancke e, mais
tarde, em seu préprio jardim, assim como
o trabalho agricola ocasional em Kranen-
burg (“em 1956-1957 Beuys trabalha no
campo”®) ajudaram a familiariza-lo com o
ciclo anual de crescimento e transforma-
cao das plantas. Uma foto mostra Beuys
colhendo batatas em um jardim; outra, as
cenouras que cultivara nas areias de uma
duna. No patio de seu atelié ha sempre
vasos grandes com plantas. Logo aprende
seusnomes, incluindo oslatinos, e salvade
uma queima de livros promovida por na-

zistasemumaescolaaobraSystema naturae,°de Lineu™". Tam-
bém cria listas nas quais cataloga os nomes alemaes e latinos
das plantas; ou 0s sublinha no BLV Buch der Heilkduter (Livro
das ervas medicinais BLV).NT Em uma folha de papel, registra
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onome de um grande niimero de plantas, acompanhadas por
pequenos desenhos.

Naregiao de Abruzos, Italia, na propriedade de Buby Durini,
que viviaem um castelo e nao sé colecionava arte, mas também
era ativo no movimento verde, Beuys da inicio ao projeto Difesa
della Natura, que prevé o plantio de 7 mil espécies distintas de
plantas. Ele queria criar, no ermo das montanhas, um jardim
paradisiaco, usando exclusivamente recursos organicos.

No momento em que Beuys cultiva, cuida, colhe e seca as
plantas, em que aprende seus nomes, em que faz listas delas,
elasja sao, para ele, um objeto. “Quando se lida com flores, elas
tornam-se um interlocutor. Provavelmente se sentiriam me-
Thor se as tratdssemos como um experimento.” Do lidar cari-
nhoso comaplantanasceum sentimentoemrelacaoaela. “Isso
provavelmente vem das proprias flores”.”

Oestudo continuoeasexperiéncias de Beuys com omundo
das plantas sao enriquecidos de modo essencial pelos livros de
Rudolf Steiner e de seus seguidores. Isso se da, por exemplo, na
leitura da obra-chave de G. Grohmann, Botanische Beitréige und
Erlduterungen zum Verstdndnis der Vortrige Dr. Rudolf Steiners
“Geisteswissenschaft und Medizin”, ein Versuch [Contribuicoes
botanicas e comentarios para a compreensao das palestras so-
bre “Ciéncias do espirito e Medicina” do Dr. Rudolf Steiner, uma
abordagem].8 E apds a leitura deste livro, 20s 26 anos, em 1947,
que Beuys define e constréi a base da sua teoria da plasticidade.
Fica evidente a intensidade com que ele 1é e relé os textos agru-
pados nolivro, traduzindo o que percebe neles como conceitoe
linguagem em pequenos desenhos a l4pis que insere nas mar-
gens da publicacao (figuras1,2e3).

Na sucessao de pequenas anotagoes, vemos como Beuys
vai, passo a passo, transformando o que 1é em diagramas. Essas
figuras se agrupam em uma imagem que pode ser lida como o
arquétipo dos futuros diagramas da teoria da plasticidade. Nas-
cem aqui os diagramas que Beuys mais tarde desenharia em
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quadros-negros, em suas palestras, e pedacos de papel, durante
entrevistas. S6 vinte anos apds essa leitura, Beuys comecaria a
desenvolver e expor sua teoria da plasticidade.
Beuysvéaplanta, talcomoRudolf Steiner aapresenta, como
algoqueestaentreocéueaterra, osoleaterra,aluzeagravidade,
aosimponderabilien e aos ponderabilien N Ele ilustra o processo de
formacao do sal com uma seta que aponta para baixo, seguindo
alei da gravidade. Na figura 2 vé-se, acima, no ponto para onde a
seta aponta, um quadrado que representa a estrutura de crista-
lizagao do sal. No desenho inferior, a seta parte de um vaso aber-

NT Os conceitos vém da
fisica e significam,
respectivamente "aquilo
que se pode influenciar”
e "aquilo que ndo se pode
influenciar”.

NT Em alemdo, usado no
sentido de metabolismo (de
animais e plantas) ou de
estrutura quimica.

NT Os nlimeros de Fibonacci
sdo uma sequéncia descoberta
pelo matematico italiano
Leonardo Fibonacci, na qual
cada novo nimero corresponde
a soma dos dois anteriores:
0, 1, 1, 2,3, 5, 8 ete;

to na parte superior, na direcao para onde
apontam pequenos raios. Cria-se, assim,
uma imagem que lembra flores. Lé-se, no
cristal de sal, a palavra gravidade.

Em outro desenho (figura 3), ha dois
polos aos quais Beuys atribui os termos qui-
mismoNT etéreo e quimismo terreno. Aqui, a
polaridade est4 no fato de a estrutura supe-
rior ser constituida por um grande semi-
circulo que envia massivamente raios para
ointerior. A figura inferior, por sua vez, tem
um ponto no centro que irradia tragos por
todas as direcoes. O adjetivo “etéreo” apon-
ta para um campo de “forcas constitutivas”

no qual um organismo assume uma forma. A formacao de uma
planta corresponde, por um lado, ao que é possivel e necessario
do ponto de vista do quimismo terrestre; por outro, represen-
ta aquilo que seu Atherleib (corpo etéreo) ou seu Bildekriifteleib
(corpodeforcasconstitutivas) permite. Essapolaridadegerauma
determinada configuracio, que detalharemos mais adiante.

No diagrama da evolugio (figura 4), Beuys escreve “corpo
etéreo” a esquerda da planta e circunda a expressao com um
rabisco oval, dentro do qual também escreve a palavra “vida”.
Pflanze (Planta), de 1947 (figura 5), ocupa uma area oval. A figu-

ra superior do desenho se irradia da periferia para o centro; a
figura inferior, do centro para fora, como um cristal que se ex-
pande a partir de um nucleo de cristalizacao para formar uma
nova substancia, segundo o mesmo principio constitutivo.
Também feita a margem do livro de Grohmann, a figura 6
mostraraizes que crescem de forma linear no espaco, enquanto
um broto se desdobra em uma espiral. Cada nova folha cresce
a partir desse broto, de acordo com a sucessao dos ntimeros de
FibonacciNT A espiral se repete de baixo para cima. No ponto em
queas duas espirais se encontram, insinua-se a figurade umaflor.

0 TIPO DE FORMACAO TRIPARTIDA DA PLANTA

Na margem de outra pagina, Beuys desenhou uma série
de figuras muito pequenas, agrupadas de trés em trés. A cada
grupo relacionam-se os trés conceitos destacados no texto, por
sua vez relativos aos principios constitutivos que a alquimia de
Paracelso denomina enxofre, merciirio e sal. Steiner aplicou esses
principios ao processo de formacao das plantas. Antes de expli-
carmos os pequenos desenhos de Beuys, vamos apresentar a
formacao do tipo planta.

METAMORFOSE DAS FOLHAS: MERCURIO

Em 1969, Beuys cola um raminho com algumas folhas (figu-
ra7) emum grande papel branco. Basta olhar atentamente para
estas folhas para constatar que elas diferem umas das outras.
Isso se torna ainda mais evidente quando comparamos as folhas
inferiores e as superiores. As inferiores sao ovais e encolhem-se
ligeiramente naspontas. Assuperiores saoalongadase tém pon-
tasbem delineadas.

Na figura 8, vemos a haste de outra planta. Suas folhas ilus-
tramde formaaindamais clara o principio expostoaqui. Quando
as folhas do ramo de uma planta originam-se de uma semente

29




R

Blattreihe der Brennnessel.
Vom Doppelwirbel zur

Flammenform

3R]

: Al "
Stromungsformen: W

Flzmmgorm 8 Schmale und Blatter:
(Hochblitter), breite Wasser- Blattmeta-

2 Wasser-Doppetwirbel Wirbelform- gnmhosen der
(Grundblatter) b

10

ou botao, elas tendem a apresentar uma forma arredondada
ao brotar. Por causa dessa tendéncia, as folhas chegam a ficar
mais largas do que longas; em algumas, forma-se uma cavida-
de em seu dorso, e elas tomam a forma de um redemoinho na
4gua. Naextremidade doramo em crescimento, as folhas verdes
tornam-se estreitas e pontiagudas, lembrandomuitoaformade
uma chama criada por uma suibita corrente que agita o ar. Este
processorevela-se claramente nachamade umavela; ogas que é
gerado pelo calor brilha ao esvair-se.

A figura 9 compara esses processos e evidencia as seme-
Ihancasentreeles. Vemos, emoutraplanta, comoasprimeiras
folhas, simples e arredondadas, vao gradualmente assumin-
do a forma especifica da espécie para, em seguida, voltarem a
se encolher, tornando-se cada vez menores e mais finas, até
que so6 reste delas as pontinhas. Johann Wolfgang von Goe-
the descobriu esse principio de formagao em 1787, durante sua
estadia naItdlia. Chamou-o de planta-arquétipo, uma vez que
todas as plantas se formam, em principio, assim. Ao descobrir
-a formacao e a transformacao da natureza organica de plan-
tas e animais, Goethe criou 0 método biologico da morfologia
comparativa dinamica.

Em suas palestras, Steiner chama esse principio de trans-
formacao e metamorfose de merciirio. No nivel fisico, ele se
situa entre a cristalizacao, a solidificacao, a petrificacao e a
dissolucao, a evaporagao, a combustao, a producao do caos. A
ele, se seguem o principio sal e, por tiltimo, o principio enxofre.

FORMACAO DE RAIZES: SAL

Na planta, o principio sal revela-se na formacao daraiz (figu-
ral0), nomomento em que elacomecaapenetrar osoloe temde
se adaptar, gradualmente, a suas condicoes. A raiz cresce na ver-
tical, nadireciodagravidade, paradentrodaterra. Raizeslaterais
se projetam para fora, a partir da principal, sempre no mesmo
angulo em relacao a ela. Nao ha metamorfose, nao se formam
espirais. As raizes laterais ficam exatamente uma embaixo da
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outra. Esse processoassemelha-se a formacaodos cristais; quan-
do se proliferam, eles formam sempre 0 mesmo angulo.

0 PROCESSO DE FLORESCIMENTO: ENXOFRE

Nas plantas, o processo (iﬁe leva a floracao obedece a um
principio de formacao completamente distinto. Primeiro, ele
transforma as folhas de determinada espécie em um broto,
na medida em que as contrai, reduz e lhes da uma forma de
chama. Acima do broto forma-se o botao de flor. Ao se abrir,
no calor do verao e a luz do sol, o botao cria um calice no qual
estao os estames, geralmente numerosos.

Enquanto asraizes sao resistentes, pois formam tubércu-
los ou sao tuberosas, a porcao da planta que fica acima do solo
morre no inverno. E as frageis pétalas da flor tém vida ainda
mais curta, pois murcham e caem, muitas vezes no mesmo
dia em que a planta floresce. Essas pétalas frequentemente
sao vermelho-amareladas, como chamas.

O processo enxofre interfere ainda mais radicalmente na
formacao dos estames, ao fazer com que eles irrompam no pon-
to previsto. O que foi gerado como substancia no interior da
folha vem para fora (figura 11) e é levado por insetos e passaros
ou transportado pelo vento.

Nesse processo, a planta doa sua propria - e preciosa - subs-
tancia, tornando-a disponivel para outras plantas damesmaes-
pécie. A autopolinizacao é quase sempre desnecessaria; em seu
lugar, hd a polinizacao mutua.

Enquanto a raiz preserva o passado, o pélen garante o fu-
turo da espécie, mantendo-a fértil. No pdlen, cujos granulos
sao tao pequenos que nao podemos vé-losaolhonu, o aspecto
fisico de uma planta desaparece totalmente, ainda que perdu-
re como potencialidade futura.

A evolugao tornou-se possivel gracas ao principio da polini-
zacao cruzada. A cada polinizacao, ha uma ligeira alteracao no

~ materialgenético, causadapelacaotizacao queocorredentrodo

ovario. Isso possibilita o surgimento de novas formas.
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Geralmente produzido em profusao, o pélen também é
ttil paramuitas espécies de insetos, que alimentam suas crias
com ele. Para as abelhas, é a base da producao de cera, que
Beuys usa com frequéncia como material moldavel: até o mais
leve aquecimento é capaz de alterar o estado fisico da cera.

Ainda que 0 amadurecimento das sementes ocorra ao lon-
go do processo enxofre, a planta continua produzindo pélen em
profusao. Apenas em poucos casos ele sera usado para a preser-
vacao da espécie; servira sobretudo como alimento para outros
organismos, como roedores e aves.

Na formacao da flor (figuras 12-14), as pétalas nao surgem
como formas distintas. Assemelham-se entre elas e formam
conjuntamente um novo corpo superior. Muitas vezes, elas mal
sao visiveis individualmente; outras vezes, se fundem, como
acontece com as convolvulaceas.

Quem sabe quantas pétalas compdem uma tulipa ou pa-
poula?! O importante, aqui, nao é a figuraindividual, mas o con-
junto, o 6rgao que pode se desenvolver quando os individuos se
contém em beneficio do todo.

Flores compostas, como a margarida, sao constituidas por
uma grande quantidade de flores individuais. O que parece ser
umapétalaé naverdade, umaflor queabdicou de suafertilidade
emfavor do todo; os pontosamarelosnointerior sdoasfrutifica-
¢Oes que dao origem as sementes.

Assim, as flores tornam-se uma imagem simbdlica da
sociedade, um exemplo de escultura social. A dispersao do
polen e das sementes é, desse ponto de vista, a imagem de
um processo social no qual um individuo contribui para o
crescimento e o desenvolvimento de outros.

Esse mecanismo, aplicado a acao humana, foi formulado
por Rudolf Steiner, hd cem anos, da seguinte maneira:

“O bem-estar de um grupo de pessoas que trabalham
juntas cresce na medida em que o individuo reivindica me-
nos os méritos do seu desempenho para si, ou seja, quanto
mais ele transfere o lucro a seus colaboradores e quanto mais
temsuasnecessidades satisfeitasnaopor seuprépriodesem-

penho, mas pelo desempenho dos outros. Dentro de um con-
junto de pessoas, todo arranjo que é contrario a essa lei ir3,
mais cedo ou mais tarde, gerar pobreza e infelicidade. Essa
lei basica aplica-se a vida social com o mesmo radicalismo e
infalibilidade de qualquer lei natural que rege determinado
espectro de acontecimentos organicos.
Mas nao se deve pensar que é suficiente
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aplica-la como uma lei moral geral, ou
traduzi-la na crenca de que todos devem
trabalhar para o bem dos demais. Nao. Na
realidade, alei s6 se impde da forma certa
quando um grupo de pessoas consegue
criar organizacdes nas quais ninguém
jamais poderia reclamar os frutos do seu

9. A "lei basica social” foi
formulada por Steiner em
outubro de 1905, no texto
Geisteswissenschaft und
soziale Frage (Ciéncia do
espirito e questao social),
publicado na revista
Luzifer-Gnosis, n. 30 e 32,
de 1906, e em 1960, em GA 31,
pp. 191-221, especialmente
p. 213. Beuys tinha uma

5 R edicdo de 1968.
trabalho apenas para si; e, preferencial- ’

mente, quando a totalidade desses frutos

é transferida para o grupo inteiro. E cada um deve, por sua
vez, ser sustentado pelo trabalho dos outros. O que importa
é saber que trabalhar em prol dos outros e obter uma deter-
minada renda sao coisas completamente diferentes.”®

0 DIAGRAMA DA TEORIA DA PLASTICIDADE

Voltemos agora aos pequenos diagramas que Beuys dese-
nhounas margens dolivro de Grohmann, enquanto olia erelia,
aos 23 anos de idade. Depois de ocupar-se com as forcas pola-
res dos principios de formagao enxofre e sal — de cuja atuacao
conjunta, de carater mercurial, depende o aparecimento da
imagem da planta —, o artista passou arelacionar esses trés
principios constitutivos entre eles.

Na figura 15, vemos trés formas independentes sobre-
postas. No alto, ha uma forma circular, que volteia varias
vezes em torno dela mesma. No centro, uma figura em for-
made gota ou chama, arredondada na base e pontiaguda em
cima. Abaixo, uma forma dura, angulosa, que lembra as co-
lunas de basalto colocadas ao lado das tltimas mudas dos 7
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mil carvalhos plantados por Beuys em Kassel. Até emrelacao
aos volumes, as trés formagoes organizam-se de cima para
baixo, da mais leve até a mais pesada.

Na figura 16, os trés elementos que estavam desenhados
separadamente no esquema anterior condensam-se em uma
Unica forma, que é repetida trés vezes. Duas delas sao quase
idénticas. Na forma do alto, o elemento superior e o interme-
diario permaneceram formalmente iguais; foram, apenas,
aproximados. Ja o elemento inferior reduziu-se a um quadra-
do. A forma inferior varia em relacdo as duas quando o qua-
drado que serve de base passa a apoiar-se sobre uma de suas
pontas, assumindo a forma de losango.

A PRIMEIRA FIGURA TRIPARTIDA —
PROCESSO BOTANICO-ALQUIMICO

No tltimo desenho da série que cobre as margens do tex-
to de Grohmann (figura 17), ha duas formas justapostas. Na
parte interna, surge o mesmo circulo presente nas figuras 15
e16. Abaixo dele, hd uma figura em forma de gota, que se abre
e se fecha sem fechar-se nela mesma. Em vez disso, assume
uma estrutura ctbica, cujos contornos sugerem a forma de
um dado inclinado para a frente (figura18). Essafrentendoé
um plano, mas uma ponta.

A estrutura interna nos é familiar porque remete aos pri-
meiros desenhos que vimos. No alto, um circulo de tamanho
médioirradia para dentro; abaixo, uma estrutura menor com
linhas levemente radiais. Entre elas, ha uma imagem de puro
movimento, em forma de gotas e fagulhas. Aqui, portanto, os
trés elementos — enxofre, merciirio e sal — aparecem empi-
Ihadosum sobre o outro. Comoraiz, folha e flor, nao pensados
como substancias, mas apenas enquanto processos.

Conhecemos dois desenhos de plantas feitos por Beuys
e datados do mesmo ano em que tomou contato com Groh-
mann — e talvez, também, com as palestras de Steiner. Eles
estao diretamente relacionados ao que vimos nos desenhos
esquematicos feitos na margem do livro.

Ligeiramente diferente, o desenho da colecao Vegesack (fi-
gura 5) guarda uma correspondéncia, ao aludir a formacao da
raiz e das flores, com os desenhos a margem do texto; no centro,
duas folhas representam a zona merctirio. E uma planta tripar-
tida altamente esquematica, no invélucro oval do seu Atherleib
(corpo etéreo), termo que Beuys escreve no desenho.

E somente em seus Gltimos anos que o artista volta a tocar
no tema das plantas sob o prisma da triparticao. Um desenho de
1967, intitulado Ein Berglattich (Uma cicerbita, figura 19), repro-
duz de forma bastante fiel uma planta com raizes, folhas e flo-
res. Apenas as palavras “azul’, “verde” e “amarelo”, escritas ao
ladodaraiz, das folhas e dasflores, respectivamente, enfatizam
aideiada triparticao. Amarelo e azul, que compdem a polarida-




de basica da teoria das cores de Goethe, unem-se e fundem-se
no centro do desenho, na cor verde. Poderfamos conjecturar
por que Beuys associa 0 azul a0 polo da raiz. As demais atribui-
¢Oesnao causam estranheza, ja que o polodas flores é, também
nanatureza, muitas vezes amarelo, enquantoas folhas, em sua
maioria, sao verdes.

Uma planta que Beuys desenhou com giz num quadro-ne-
gro, ao explicar sua Bomba de mel no local de trabalho (figura 20),
mostra claramente o que esta apenas implicito em Uma cicerbi-
ta: a metamorfose das folhas acontecendo no centro da planta,
naregiao compreendida entre a zona do sal e a do enxofre, isto
é, na zona merctrio. A apresentacao da raiz, ainda que apenas
sugerida no desenho, caracteriza o principio sal. E o broto é re-
presentado, desenhado mesmo, como se oscilasse em movi-
mento lemniscatico,"* desenhando a forma tipica da flor que se
implanta horizontalmente sobre a haste vertical.

Vamos comparar oque Beuysrepresenta de formaabstrata
nesse estudo para Bomba de mel no local de trabalho com o que
desenha em outros momentos. Juntemos aqui, ao lado da figu-
ra 20, um desenho esquematico e morfolégico de uma planta
(figura22) e a parte direita (figura 21) de um desenho de 1970.

Fica imediatamente claro que Beuys esta criando uma abs-
tracao grafica da planta também na instalacao; de um lado, essa
abstracao corresponde aos trés principios descritos anterior-
mente; de outro, representa o principio plantaemsi.

Nabase, a figura 21 mostra uma estrutura simples e que evi-
dentemente lembra a geometria da raiz. Dessa estrutura parte,
da esquerda e para cima, uma linha circular curta que gira em
torno dela mesma. Essa linha esta associada a formacao dos co-
tilédones"'na planta (Beuysa representou tanto nesse primeiro
rascunho da bomba de mel quanto no desenho da cicerbita, fi-
gura19). A forma central, que lembra uma chama, relaciona-se

~as bracteas; a figura do alto, em rotacao visivel, corresponde ao
broto. O desenho de Beuys espelha a formacao planta em seus
detalhes essenciais, 20 mesmo tempo em que a esquematiza.

Também ai se reconhece que a intencao do artista é re-
presentar a formacao tipo planta; quando a planta floresce, 0s
cotilédones cairam, secos, hd muito tempo. Girando em forma
de espiral e balancando levemente, sobe pelo meio do desenho
uma linha que se expande e, em seguida, contrai-se numa pe-
quena estrutura, antes de continuar a subir e de partir, em li-
nhas circulares, rumo ao centro.

0S PRINCIPIOS DO DIAGRAMA
DA TEORIA DA PLASTICIDADE

Na figura 23, temos um desenho em forma de diagrama
que explica a teoria da plasticidade. Beuys desenhou o diagra-
ma da esquerda de maneira muito mais solta, livre, indiferen-
te as formas da natureza; foi fiel, apenas, aos trés principios

alquimicos de formagao. Por meio de tracos duplos verticais,
separou os trés (enxofre, merciirio e sal), pararessalta-los. O ar-
tistaassinalaaprogressao do desenrolar desses principios, que
estrutura o processo, assim como a planta faz ao produzir cada
uma de suas folhas.

Em suas falas, Beuys enfatizava! o fato de que cada proces-
socriativo danatureza oudavida em sociedade pode estar mais
concentrado em uma ou outra etapa evolutiva. Isso pode origi-
nar um desequilibrio e, consequentemente, uma necessidade

de adaptacao ou de tratamento.

O diptico da figura 23 talvez seja a mais bela representacio
gréfica relacionada a teoria da plasticidade. O que podemos

observar na planta, e que nos leva a plena
compreensao de sua natureza tripartida,
pode agora ser visto em tudo, em qualquer
organismo com o qual estejamos lidando.
No meio de um diagrama simples e cla-
10, que estd em uma colecao suica (figura
24), ha um grafico que, quando desenhado
de maneira isolada, apresenta o polo do
caos do lado esquerdo e o polo da forma do
lado direito. Esquerda e direita sdo, portan-
to, 0s lugares opostos do indefinido e do
definido, da forma e da energia, mas tam-
bém da vontade e do pensamento, ou dos
membrosedocranio. Entre eles estao omo-
vimento e a alma/sentimento, ou corago.
O complexo desenho a lapis da figu-
ra 25 resume muito do que Beuys mostra
em quadros-negros em suas palestras.
Na parte inferior, a esquerda, encontra-
mos o grafico basico da teoria da plas-
ticidade. Embaixo dele, Beuys escreveu
os termos alquimicos enxofre, merciirio,
sal. Acima, escreve Saturno, Sol e Lua, os
trés niveis de desenvolvimento terreno
relacionados a esses trés processos cons-
titutivos, como Steiner descreve em sua
Geheimwisseschaft im Umriss.®

NT Derivado de “lemniscata”:
figura geométrica em forma
de hélice que é o sinal
matematico do infinito. De
acordo com o autor, o termo
aparece aqui no sentido de
“segundo o principio da
eternidade, em forma de oito
deitado”. Na antroposofia,
usa-se o vocabulo para
descrever o movimento da Terra.

NT Representados por

Beuys também no desenho A
cicerbita, cotilédones sdo as
primeiras folhas que surgem
dos embrides das plantas

que produzem sementes.
Estruturalmente diferentes
das outras folhas, contribuem
com suas reservas de
nutrientes para alimentar a
plantula em desenvolvimento,
enquanto esta ndo pode

ainda produzi-los por
fotossintese.

10.CE. Was ist Kunst?, op.
cit., p. 23.

11. A Ciéncia oculta -
Esboco de uma cosmovisdo
supra-sensorial. 42, ed. Sao
Paulo: Antroposéfica, 1998.

NT Diz-se das folhas
que crescem lado a lado
numa haste.

Na parte superior do desenho, a direita, a planta aparece

invertida ao lado do homem. Desse modo, suas raizes, que se
encravamnamatéria—assim como arazao na tecnologia — fi-
cam paralelas a cabeca do homem. Beuys designa, no desenho,
0s sistemas nervoso e sensivel de ambos.

Os drgaos respiratorios e o centro do aparelho circula-
torio do homem, chamados por Beuys de sistema ritmico,
pulsam. Estao cercados por uma sequéncia de costelas, ao
lado das folhas da planta, ritmicamente organizadas.NT O de-
senho relaciona também os 6rgaos reprodutivos da planta e
do homem.
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A esquerda e acima, no desenho, ao lado dos trés sistemas
de 6rgaos da planta, o artista designa trés conceitos que se re-
ferem ao organismo social e a sua figura idealizada e triparti-
da: vida econdmica, vida juridica, vida espiritual. Voltaremos a
esse assunto quando falarmos da floresta.

EM PRIMEIRO LUGAR: POR QUE GORDURA?

Em suas obras, Beuys usava quase que exclusivamente gor-
dura vegetal; as vezes, cera de abelha. De onde vem a gordura
vegetal? A reserva de gordura nas raizes ou nos brotos, quando
existe, éinsignificante. Em toda e qualquerplanta, amatériagor-
durosa forma-se na semente que germina. “A gordura ja é, em
si, um padrao de qualidade térmica, pois surgiu a partir de um
processo térmico inerente ao crescimento organico na planta,
na formacao das sementes. A gordura é massa moldavel, ainda
muito préxima do estado liquido; pois tao logo se aproxime dela
algum calor externo, como o0 da mao ou o do sangue, torna-se
6leo outra vez.?

Assim como a matéria presente no botao se retrai comple-
tamente para que a forca criativa orientada para o futuro, a for-
cada germinacao, torne-se preponderante, também a gordura
presente numa semente que esta por germinar desempenha
um papel fundamental para torna-laresistenteaoinvernoedar
ao rebento a energia da qual ele necessitara nos primeiros dias
devida. Até que suasraizes consigam extrair da terraumaquan-
tidade suficiente de 4gua e até que as primeiras folhas tenham
se desenvolvido o suficiente para que possam alimentar-se por
assimilacdo, a planta depende de suas reservas de energia. O
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trigo ou o milho contém em seus brotos mintisculos tal quan-
tidade de gordura que se torna viavel e possivel prensa-los para
produzir 6leo de uso doméstico.

O produto obtido a partir da gordura vegetal, e que chega as
lojas como margarina, é a substancia que Beuys usava quando
montava seus “cantos de gordura”. Essa gordura era ideal para
tornar aparente o aspecto transitorio da obra, porque seu ponto
de fusao é tao baixo que o minimo aquecimento faz com que ela
derreta e escorra, e 0 menor resfriamento a
endurece. Assim, parecia adequado ao artis-
taaplicar gordura entre polos de calor e ftio;
mesmo sem forma, esse materialrevelaime-
diatamente aambivaléncia da plasticidade.

Beuys se interessava também pelo
que a gordura contém de energia, sua
neguentropia,M sua potencialidade, seu calor e sua luz (um
litro de 6leo pode aquecer 9 mil litros de d4gua a um grau!). A
gordura vegetal é obtida por energia solar (quimismo etéreo).
O oposto dessa energia, que deriva de sementes do futuro, é
o mundo morto, mineral (figuras 26 e 27). Em seus graficos,
Beuys usa, para caracteriza-lo, o desenho de uma pequena
grade, que lembra a estrutura de cristalizacao de sais mine-
rais, visivel através de raios-X. Podemos encontrar essa grade
nodiagrama duplo dafigura23, nafolhadadireita, noalto. Na
folhada esquerda, embaixo, ele desenhouum cubinho, como
osque vimos nos desenhos nolivro de Grohmann. Aoladodo
diagrama Evolugdo (figura 25), escreve: Anstalt (instituicao).
Beuys refere-se a todo tipo de organizacao no qual as leis, 0s
regulamentos, as formulas, as regras e 0s comportamentos

cit., p. 57.

negativa.

12. Cf. Was ist Kunst?, op.

NT Fungdo que representa
0 grau de ordem e de
previsibilidade existente
num sistema; entropia
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sdo definidos e gerenciados. Este é o ponto em que toda e
qualquer vida é paralisada, morta, e todo futuro, enterrado.

A MENSAGEM BASICA DO GRAFICO TRIPARTIDO

O esquema tripartido que Beuys desenvolveu segundo
uma concep¢ao de processobaseadanaalquimia—eapartirda
contemplacao das plantas — serve como sintese da formacao
do mundo em geral. Encontramos diferentes conceitos anota-
dos em seus quadros-negros e partituras, acima e abaixo dos
diagramas, alguns dos quais ja citamos aqui. Mas é preciso um
alto grau de abstracao para entender a forma como Beuys liga
diferentes realidades ao processo tripartido, quando o digrama
éaplicadoao mundo. Quandofalado conceitoampliadodearte,
Beuys exige de seu ptiblico esta forca dinimica de pensamento.

Compreender a metamorfose das folhas no broto de uma
planta ja requer uma imaginacio capaz de abstrair os fatos
isolados que temos diante dos olhos. Comparando as formas
isoladas em sua sequéncia, essa imaginacao descobre um todo
dindmico. Esse todo s6 se revela, na formacao da planta, no seu
trecho central, ou seja, entre araizeaflor.

Sempre que um principio de movimento prevalece — le-
vando a formacao e a transformacao das formas e processos —,
Beuys o coloca na parte central do diagrama da teoria da plasti-
cidade. Na discussao com o padre jesuita Mennekes, este princi-
pio de movimento torna-se um principio de evolugdo.” Beuys nao
pensanele de modo abstrato — por exemplo, no sentido kantia-
no, como um esquema que pode ser usado para ordenar os ele-
mentosdomundo. Nao pensaneleapenas comoum principiode

atuacao geral. Nesse didlogo sobre religiao, ele chama o principio
merctirio de “principio Cristo” e designa o proprio Cristo um “prin-
cipiodeevolucao”. Eacrescenta: “Este principio de evolucao pode
partirdohomem, pois aantiga evolucao ja foi concluida. Tudo de
novo que acontece sobre a Terra é necessariamente resultado da

acaodohomem.”™

No que diz respeito ao homem, e consi-
derando o plano organico, o principio me-
diador é o “sistema ritmico” que atua como
intermediario, na respiracao, entre o exte-
Tior e o interior e, na corrente sanguinea,
entre o que esta embaixo e o que estd no
alto. Enquanto o cérebro esta protegido pelo
cranio fechado (principio sal), o coracio e os
pulmoes estao cercados pelo peito, estrutu-
rado de maneira ritmica, com costelas supe-
riores fechadas, e inferiores, abertas.

Do ponto de vista do sistema 6sseo, o
corpo humano se expande (principio enxo-
fre) parabaixo e para fora: um 0sso na coxa,
dois 0sso0s na perna, muitos 0ssos no pé; o
que éoopostodoque acontecenaformacao

13. Friedhelm Mennekes,
Joseph Beuys: Christus
“DENKEN" — THINKING Christ
(Joseph Beuys: “PENSAR”
Deus). Stuttgart: Verlag
Katholisches Bibelwerk,
1996, pp. 73-75.

14. Id. ib.

15. Ele define a obra de arte
como uma expressdo de muitas
forgas, [..] um rastro.

Ou fala provocantemente

e ao mesmo tempo com
cautela: Havia entdo

outros colaboradores, [..]
trabalhadores diligentes.
[..] Ndo importa que

atores, [..] verdadeiros
representantes. Cf. Was ist
Kunst?, op. cit., p. 82 s.

da cabeca. No peito, no coracao, experimentamos as emogoes
de maneira mais intensa; a vontade emerge do corpo e se reali-
za através dos seus membros; 0 pensamento esta ligado ao cé-
rebro. Todos estes aspectos sao encontrados nos diagramas de
Beuys. Esse também é o motivo pelo qual ele define como obra
de arte tanto algo que resulta da acao do homem quanto uma
obra da natureza, concebida por uma forca criadora.”
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0 CONCEITO TERAPEUTICO DE BEUYS

Na década de 1970, contemplando os processos unilaterais
que haviam se desenvolvido na sociedade, Beuys chamou as
pessoas que eram guiadas por desejos surdos de roqueiros; as que
desfrutavam das belezas do mundo, de hippies; e de tedricos'® os
que criavam abstracdes cientificas. O homem
saudavel, acreditava, pode combinar harmo-
nicamente querer, sentir e pensar.

Em geral, Beuys vé o homem moderno
preso ao materialismo, com seu pensamen-
to matematico, abstrato. Seus apartamen-
tos sébrios, construidos em dngulos retos,
isolam-no danatureza. A cruz, sinaldamorte
— também presentenamiradofuzilenoeixo
do sistema cartesiano de medicdo — marca o
homemmoderno, segundoele. Beuys quer combater essaunila-
teralidade, trazendoao homem suavidade e calor. Assim surge a
ideia de Fettecke (Canto de gordura): quando aplica gordura nos
angulos de uma sala, o artista transporta calor para um espaco
que é frio (figura 28). “Este é o processo terapéutico [...]. Isso é o
primordial na arte.””

Em acbes concretas, Beuys traz para o espaco retangular
de uma galeria varios pacotes de gordura. Abre-os, empilha-0s
e amassa tudo, de modo que o material se torne plasticamente
maleavel. Entao eleaplica essa gorduraaum oumais cantos, ali-
sando-aaomaximo. Depois contempla, analisa o todo por algum
tempo e, a seguir, deixa a sala (figura 29). Assim como se aplica
6leonacabecadomoribundono sacramentodaextrema-uncao,

16. No seu livro Der
ganze Riemen (0 cinturdo
inteiro), Colénia, 2009,

pp. 284-288, Johannes
Stilittgen descreve
detalhadamente como
Beuys cria os conceitos
relacionados aos seus
diagramas.

17. C£. Was ist Kunst?, op.
Ity Pu 21 1SS,
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0 espaco humano, marcado pelo angulo reto, é ungido nas agoes
do artista, para que possa estar a altura do futuro organico, das
leis de vida e crescimento da natureza.

Em inimeros pronunciamentos, Beuys fala de como o ma-
terialismo que marca a visao moderna de mundo pode ser supe-
rado. E de como é possivel gerar no organismo social um tipo de
pensamento capaz de organizar a atividade econdmica humana
de forma mais fraterna. Sao muitos os meios que emprega para
tornar claro o caminho que enxerga para a superacao das con-
dicoes vigentes. Nao usa s6 gordura ao trabalhar com os cantos,
mas também acticar, que nao é tao rico em energia; um fio cheio
de pequenaslampadas; ou argilamoldavel.

Outras vezes, ele cobre o angulo duro de um canto com fel-
tro, sobre o qual dispoe, ocasionalmente, um tridngulo de gaze.
Uma vez, ele disparou chamas desde um bueiro quadrado e fez
subir, deumn poraode paredes escuras, fiias e espessas, umanu-
vem de vapor pequena e difusa (figura 30).

Além das palestras e desenhos em quadros-negros que
Beuys usou para expor sua teoria da plasticidade, seu interesse
especial era a criacio da escultura social, da plasticidade social.
A partir dai também surgiram quadros-negros, mas principal-
mente palestras.

Assim como vimos a maneira pela qual o grafico da teoriada
plasticidade se desenvolveu, a partir da prépria obra de Beuys,
considerando a formacao planta, veremos agora onde a escultu-
rasocial seinsere no processo evolutivodanaturezae da cultura.
Depois da Terra como um todo, a floresta é a maior escultura so-
cial. Entre as florestas, a floresta tropical da Amazo6nia é a maior
delas. A ela dedicamos a tltima secao da nossa abordagem.
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A ESCULTURA SOCIAL
SEU SURGIMENTO NA EVOLUCAO

A teoria sintética do neodarwinismo, desenvolvida a
partir das ideias de Darwin, continua a ver a evolu¢ao como
resultado da luta pela existéncia e do processo de selecao
natural. Os seres que estao mais bem adaptados a um deter-
minado meio, gracas a seus genes, teriam maior chance de
sobreviver e de transmitir seu material genético a geracao
seguinte. O conceito de gene de outros tempos — um gene
produz uma caracteristica — est3, no entanto, ultrapassado.
Como é possivel que 0s 22 mil genes humanos sejam capazes
de produzir cerca de 36 mil proteinas? Toda uma cascata de
processos epigenéticos™T esta por tras dos processos fisiolo-
gicos e de crescimento de um organismo. Essa cascata esta,
por assim dizer, aberta em cima.

Se 0s processos fisiologicos que ocorrem dentro de uma
célula sao ativados pelos chamados processos epigenéticos,
entao temos imediatamente de nos perguntar quem opera o
interruptor; e, logo em seguida, quem ativou o processo que
operouointerruptor, e como ele sera desligado. Ou seja: como
foi que esse processo se tornou dinamico.

Istonao seaplica apenasa célulaindividual, mas também
a0 conjunto de células, ao 6rgao no qual ele se encontra e, fi-
nalmente, ao organismo como um todo. (Exemplos simples:
Como se estabelecem o tamanho e a propor¢ao de uma bana-
neira ou das espirogiras™ de uma lagoa? O que inibe ou esti-
mula o crescimento das células envolvidas na formacao das
folhas dentadas™T ou no surgimento de folhas duplas? Quem
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atribui uma tarefa a cada individuo de uma comunidade de
insetos sociais? Quem, em caso de transtorno, asredistribui?)

Tanto o surgimento de aminodacidos e proteinas férteis nos
genes comoaformacaode organismosunicelulares sao comple-
tos enigmas da evolucao. Como se deu o processo em que algas

azuis e arqueias, ao penetrar em uma célula
eucariota™T (ou ao serem assimiladas por
ela), ndo foram digeridas, mas se transfor-
maram em Mmicro-organismos capazes, por
suavez, de assimilar e digerir?

Esse tipo primitivo de célula, que atua
em toda a evolucao — agindo como um
fundamento na construcao de organismos
multicelulares — surgiu da simbiose. Em-
balados e protegidos por uma membrana
comum, 0rganismos que originalmente
viviam isolados passam a viver juntos. Gra-
¢as a cooperacao que estabeleceram uns
com 0s outros, aumentaram tanto a sua
independéncia, sua autonomia em relacao
ao ambiente, quanto sua capacidade de so-
breviver. (Isso é comparavel ao surgimento

NT A epigenética enfoca

as interagdes de todos

os insumos que afetam o
processo de desenvolvimento
do individuo, do nivel
molecular em diante.

NT Designacdo dada as algas
cloroficeas do género
Spirogyra. Sdo algas de agua
doce, com ampla distribuicao
geografica.

NT Diz-se das folhas cuja
margem lembra uma fileira de
dentes.

NT Que ou o que possui nlcleo
definido por membrana;
eucarionte, eucariota.
Fala-se de célula e também
de organismo eucariota.

de cidades medievais, nas quais os diversos artesaos se reuni-
ram e se organizaram, criando uma administracao eficiente. O
povoado é protegido por um muro, cujos portdes controlam o
que pode ou nao entrar.) Ao longo de toda evolucao, o ganho de
autonomiarevela-se como o progresso em si.

O nivel maximo de autonomia é alcancado, sem duvida, na
fase final da evolucao, com o aparecimento do homem. Se 0 que
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chamamos de vida nao é uma “eclosao” de processos quimicos
— poisnao ha, nafisicaounaquimica, nada que torne plausiveis
0s conceitos vida e autonomia —, tampouco ha nos processos
vitais algo que possa fazer emergir aquilo que chamamos de
alma. No entanto, se uma forma particular de complexidade e
autonomia é alcangada, isso resulta, obviamente, na materiali-
zacao de um novo principio de eficiéncia.

Um novo principio de organizacao atua sobre os membros
de um organismo pré-humano e modifica a forma das suas per-
nas traseiras, possibilitando a esse ser erguer-se. Os membros
anteriores, liberados do peso do corpo, tornam-se livres; e as
maos, sem funcao técnica especifica, podem servir a todo im-
pulso técnico que se lhes ofereca.

Na evolucao posterior, sobretudo desde a Idade da Pedra,
o desenvolvimento do sistema nervoso do homem andou em
ritmo cem vezes mais acelerado do queaevolugio em geral. Em
consequéncia, o desempenho cultural do homem tornou-se
cada vez mais significativo, fazendo surgir o desejo de liberda-
de. Essa liberdade nao se baseia apenas na emancipacao do ho-
mem emrelacioaomeio. E também o desejo de autonomia, au-
todeterminacao, de nao depender de organizacoes sociais e de
suas estruturas.'® Esta é a tarefa evolutiva da cultura humana.

Como as individualidades podem contribuir para estimu-
lar o grau de liberdade de outras? Como o potencial criativo do
individuo pode levar a escultura social e como ela se apresenta?

Falando sobre arte, Beuys disse: “[O homem)] é o criador
do mundo [futuro]. Isso nao é pretensao; é o que se exige dele,
Houve tempos em que, por meio de lideres e de guias espiritu-
ais, muito foi dado aos seres humanos; havia normas sociais
validas para o coletivo, e regulamentos relacionados a ele. Era
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preciso observa-las rigorosamente. Tudo tinha um significa-
do entao. Uma vez que 0 homem se emancipou de tudo isso,
nao tem mais essa obrigacao. Ao longo do desenvolvimento,
comecou a produzir suas referéncias sozinho, e passaa dispor
livremente delas. Isso pode e deve, consequentemente, ser es-
peradodele. [...] HA muita miséria no mundo porque essa coisa
— como é que vamos chama-la? — foi perturbada e revestida

por forcas negativas e também por forcas
bem-intencionadas; mas, em principio, o
homem pode [usar livremente estas for-
cas]; basta se voltar para o que esta diante
dele, em vez de partir de preconceitos, ou
de algo de que o convenceram, ou daquilo
que a propaganda fez dele”."?

Beuys considera a “divisao tripartida
do organismo social"® a forma mais sensa-
ta de organizacao da escultura social como
formacao social para o futuro: “A estrutura
tripartida surge no momento em que, no
processo de desenvolvimento do pensa-
mento juridico romano, o principio dualis-
ta é superado. A estrutura tripartida surge
como ideia basica justamente no momento
em que toda a compreensao cultural esta

18. Cf. desenho Evolucdo,
fig. 25, na parte superior,
da esquerda para a direita,
as designagdes "atomismo”

e "morte”; “vida” e

“corpo etéreo”; “alma” e
“sofrimento”; vimos entdo, a
direita, um individuo ereto,
na sua representagdo como
ser livre.

19. C£. Was ist Kunst?, op.
cit., p. 30.

20. Desenvolvida por Rudolf
Steiner. Cf. Die Kernpunkte
der sozialen Frage in den
Lebensnotwendigkeiten der
Gegenwart und Zukunft (O
cerne da questdo social

nas necessidades vitais do
presente e do futuro), GA
23. Dornach: Rudolf-Steiner
Verlag, 1976.

soboprimadodavidaecondmica. [...| Voltandoaomomento que
antecede Platdo e Aristoteles, chegamos a uma espiritualidade
mais antiga, que poderiamos chamar de popular e mitolégica;
e vemos que a compreensao da cultura é uniforme, isto é, esta
sob a lideranca da vida espiritual. Arte, ciéncia e religiao eram
uma coisa uniforme. Havia uma autoridade, o sumo sacerdote,




orei ou sei 1 quem, que representava a cultura sob o principio
daunidade, e o termo usado era vida espiritual.

“Posteriormente, 0 conceito basico tornou-se a vida juridi-
ca.Entao, em certo ponto do desenvolvimento, a vida econdmi-
capassaadeterminar a cultura; e ai aparece a triade.”

Rudolf Steiner foi um observador muito atento de todos es-
ses processos. Ele ndo inventou nada, s6 observou. A partir da
percepcao, limitou-se a anotar os resultados, um na sequéncia
do outro. E os resultados de sua observacao mostram que o or-
ganismo social é tripartido, mas de formadistorcida, ou seja, em
constelacao patologica, ulcerada, emaranhada.

Seria um completo mal-entendido tentar compreender 0s
pontos-chave de Steiner como uma tentativa de dividir o orga-
nismo social em trés partes. Nao é essa sua intencao. Ele apenas
constata e indica as medidas terapéuticas que devem surgir na
consciéncia das pessoas para que elas possam regular os princi-
pios corretamente e com mais aten¢io; e para que 0 Organismo
socialnao permaneca despercebido em sua forma tripartida, ja
que essa inconsciéncia gera todos os emaranhamentos, nds e
deformidades. O aspecto terapéutico esta, portanto, presente
em Steiner, e € da maior importancia.®

necessidades basicas dos homens que vivem em sociedade.
Qualquer forma de servigo em beneficio préprio ou de autoen-
riquecimento, assim como o actimulo de capital privado, ocorre
as custas de outrem. Sempre que alguém guarda algo para si
mesmo, outra pessoa é privada desse algo. Isso é evidente para
qualquer ser pensante. Falamos disso quando abordamos a poli-
nizacao no reino vegetal, partindo da lei basica social de Rudolf
Steiner: “Dentro de um conjunto de pessoas, todo arranjo que é
contrario a essa lei ira, mais cedo ou mais tarde, gerar miséria e
infelicidade”.

Num distico, o poeta alemao Schiller fala do ensinamento
que podemos extrair do ato de olhar para uma planta:

Sebuscas o supremo, o maior, a planta pode ensinar-te;
séativamente aquilo que ela é passivamente; étudo.

A evolucao nao tem sequéncia, portanto, quando a particu-
laridade do individuo é exaltada, mas sim quando ele promove
0 bem comum, partindo de sua capacidade de ser livre e de sua
criatividade. O homem s6 se engrandece namedida em queesse
engrandecimento lhe possibilita oferecer uma contribuicao

Nesse sentido, podemos dizer que os trés campos davida  maiora coletividade. .
. ) ) = B . 21. Cf. Was ist Kunst?, op.
social referidos por Steiner e Beuys existiam também na An- Observemos mais uma vez a figura 25, cit., p. 13 s.
tiguidade, mas eram dominados, por exemplo, pelofarad, que  naqualBeuys caracteriza 0s quatroestagios  nt ¢ termo refere-se ao
nao sé era responsavel pela organizacao da expressaoreligio-  de evolugao — pedra, planta, animal e ho-  periodo de cre ZC ime;m
. . L . N econdmico vivido pela
sa, mas também eraaautoridade finalemassuntosjuridicose =~ mem — e também descreve, na parte infe-  p1emanha e Austria antes da

conduzia a vida econdmica — ao determinar, por meiodeum  rior, 0 processo de desenvolvimento cultu- ~ 6rande Depressdo de 1873.

ritual, quando, depois da enchente do Nilo, a semeadura e a
colheita deveriam comecar. A vidaespiritual, ajuridicaeaeco-
nomica estavam, assim, em uma tinica mao, com predominio
da espiritualidade.

Com a criacio do direito romano, surge, ao lado do pontifi-
ce maximo, uma entidade juridica independente dele. Modifi-
ca-se, assim, a constituicao politica do Império Romano.

A Revolucao Francesa é, também, o inicio da Era Industrial,
do Griinderzeit,N* pela primeira vez, a comecar pela Europa Oci-
dental e Central, a vida econdmica se destaca tanto que domina
oEstado. Nos tltimos anos e décadas, viu-se como o capitalismo
emergente é capaz de arruinar toda uma estrutura estatal.

A exigéncia da Revolucao Francesa por liberdade, igualdade
e fraternidade ainda é um desafio para o futuro. No chamado
mundolivre, “liberdade intelectual” parece ser algo indiscutivel.
Mesmo assim, é claro que o Estado, ou seja, as estruturas juri-
dicas, dominam principalmente o sistema escolar, universita-
rio e o da formacao em geral, mas também o sistema de satide,
emboraainstancia juridicanao devesse ter nada a opinar sobre
a vida do espirito. Pois o que é bom e verdadeiro nao pode ser
decidido democraticamente. A vida juridica, por sua vez, deve-
ria se limitar a garantir a preservacao da liberdade individual,
enquanto o papel da vida econdmica deveria ser satisfazer as

ral que acabamos de comentar.

Tomando toda a largura da pagina, ha uma figura que conec-
ta uma estrutura circular (a esquerda) a outra (a direita). A es-
querda, Beuys desenha o mundo terreno abobadado, protegido
pela placenta cosmica; a humanidade ainda esta ligada a ela por
um cordao umbilical. Sua cosmovisao é formulada nos mitos.Eo
momento em que os lideres espirituais dominam a vida em so-
ciedade. Oartistainsere nessecirculooalgarismo1e,sobele,apa-
lavra myth (mito). Referindo-se ao desenvolvimento da huma-
nidade ocidental, ele representa a direita a passagem do mito ao
logos, o conhecimento, escrevendo osnomes Platdo e Aristdteles.

Comecaoperiodoemqueavidajuridicase colocaladoalado
com a vida espiritual. Beuys insere um 2 nessa parte. Ele tam-
bém desenha, a direita do circulo cultural chamado de mitico,
uma tangente vertical, no alto da qual escreve a palavra Cristo e
insere uma pequena cruz.

Quando o cordao umbilical que nos ligava aos deuses an-
tigos foi cortado, e Platao e Aristoteles desenvolveram um tipo
de pensamento que transformou o que era espiritualidade em
ideias racionais, tornou-se plausivel a concepcao de um ser hu-
mano que tinha em si todo 0 cosmos — o que até entao eraasso-
ciado apenas a deuses ou a um tinico deus. Assim comega uma
nova eramundial.




O desenvolvimento posterior expulsa o divino da nossa
visao de mundo; e estd expresso no pensamento de homens
como Newton, Kant, Helmholtz, Marx — ou seja, no desenvol-
vimento de umaimagem e de uma compreensao de mundo ba-
seada na fisica, e de um materialismo fisioldgico e socioldgico.
Estas sdo as precondicoes externas para aquele grau de auto-
confianca e egoismo que fundamentam a sensacao de liberda-
de do homem atual.

“Como o homem, no decorrer da evolucao, chega ao ma-
terialismo? Como as pessoas sao levadas ao ponto em que,
por assim dizer, chocam-se duramenteno chao, namatéria? E
um processo de materializacao. O materialismo é um método
cristao. Sem Cristo nao ha materialismo. Mas nao podemos

NT Este conceito é oriundo
da teoria da ciéncia.
Designa a tendéncia a

descrever qualquer processo
biolégico com as mesmas
explicagbes (por exemplo,
as leis da fisica e da
quimica). Reducionista é

um procedimento ou uma
teoria que decompde (reduz)
‘todo dado ou fendmeno
complexo a seus termos mais
simples e considera-os

mais fundamentais do que o

préprio fendmeno.

22. CE£. Was ist Kunst?, op.
Gy, P 116 ISk

23. A palavra foi colocada
no desenho a direita, ao pé
da folha, dentro do circulo

de fogo.

24. Cf. Was ist Kunst?, op.
eit. ; ph 200

25 :. -Idl; b

26. Joseph Beuys; Bernhard
Blume; Rainer Rappmann. Zwei
Gesprdche liber Bdume (Dois
didlogos sobre arvores).
Wangen: F.I.U. Verlag, 1987,
p. 49.

parar por ai. Isso é apenas um processo de
emancipacao para se chegar a individua-
¢ao e nao ficarmos presos ao velho coleti-
vo... O materialismo é uma técnica para se
livrar do velho coletivo; em seguida, o ho-
mem acordou e pds-se de pé como indivi-
duo, e como individuo egoista, que pensa,
em primeiro lugar, em si mesmo.

“Agora tudo é uma questao de como o
homem conseguira sair de novo do isola-
mento que lhe foiimposto sistematicamen-
te, com o desenrolar do materialismo no
Ocidente. ... [O materialismo] é um termo
cientifico que surgiu pelo desenvolvimento
geral do reducionismo.NT Evitou-se tudo o
que é de natureza espiritual, que se refere
a consciéncia, a alma, ao emocional, até ao
principio vital. Reduziu-se tudo as leis da
matéria. Assim, o materialismo da certo.
Assim, ele éummétodo genial... Mas se esse
limitado conceito de ciéncia transforma-se
num conceito valido paratodaacultura, en-
tao a cultura é extinta, porque ele é o prin-
cipio da morte. O materialismo elaborou o

principio da morte. Se vocé o vé como um mistério, entao ele
nada mais é do que a repeticao do mistério do Calvario. Aqui,
neste ponto, é que 0 homem encarnou mesmo."?

Por isso Beuys reinsere, no limiar para o presente, exata-
mente no centro do desenho Evolugdo, a palavra Cristo, segui-
da da palavra cruz. Se Jesus era o Cristo, ele deve ter sido o ser
mais solitario que o mundo ja viu sobre a Terra: um homem-eu
com plena consciéncia do mundo sobrenatural, cercado por
seres humanos para quem o mundo espiritual era inacessivel.
Tendo chegado, por meio da histéria cultural da modernidade,
a liberdade pessoal, 0 homem também pode se sentir comple-
tamenteisolado e infinitamente solitario. Por outrolado, tema
chance de se emancipar das condicoes herdadas e criar outras
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novas, aceitas por todos. “Como consequéncia disso, o homem
pode criar até mesmo o0 seu planeta, [0 planeta] do qual precisa
para seu desenvolvimento futuro. Isso seria um aspecto Jpi-
ter.® Selevarmos em consideracao a evolucao das condicoes no
planeta, é 6bvio que 0 homem nao vivera para semprenaTerra.
Mas, ap6s a era do materialismo, ele se tornara gradualmente
capaz de criar seu proprio planeta futuro, ja que tem suas pos-
sibilidades individuais, suas proprias forcas. E ele deve mesmo
fazé-1o."E Beuys acrescenta a pergunta: “Como cada um, cada
pessoa que vive na Terra, pode se tornar um criador de formas,
um escultor, um desenhista do organismo social?

“Nessa hora, chegamos a um estagio de desenvolvimento
da arte muito mais espiritual do que toda a evolucao anterior.
Trabalhariamos, entao, com um material realmente vivo. |[...]
Al, todos serao capazes de criar formas numa matéria viva, isto
é, de realmente criar algo vivo. [...] Para chegar até 14, é preciso
primeiro reaver a substincia geral, aberta, viva, fluida, cuja ca-
racteristicamaior é o fato de possuir calor. Nao se trata, claro, de
calor fisico, como o calor do fogao, mas de um calor social. E pro-
vavel que ele seja exatamente igual a substancia real do amor.
Ela tem um carater sagrado. Mas é uma substancia [... real. Por-
tanto, é uma forma superior de calor, que chamo de calor evolu-
ido. [...] O calor interpessoal precisa ser gerado. Isso é oamor. Eo
que esta contido neste conceito misterioso de Cristo.””

Beuys identifica o ponto culminante do desenvolvimento
desta percepcao do proprio eu no presente; para caracteriza-lo,
deixaqueaslinhasevolutivas [figura 25] confluam paraum pon-
to e atravessa esse ponto com uma linha vertical e uma linha
horizontal, em forma de cruz. A esquerda e na parte inferior da
margem, ele desenha um cubo, como um sinal do principio sal.
No principio sal, uma unidade cristalina, estruturada a partir do
caos eisolada do seumeio, exibe sua particularidade.

Em uma perspectiva cultural, isso corresponde a0 homem
livre, capaz de tomar decisdes; 0 homem criativo. Sua tarefa é,
como ja foi salientado, moldar a escultura social por meio do
calor interpessoal ou da substancia do amor. Se esse calor inter-
pessoal é tomado, conscientemente, como material moldavel,
entao € possivel ampliar o conceito de arte como “arte social”:
“Entao, naturalmente, falamos da vida economica”’,? pois é na
vida econdmica que o egoismo, surgido com a liberdade, é mais
dificil de ser superado.

DOCUMENTA 7 — 7 MIL CARVALHOS

Como apelar para um comportamento moral nao da mui-
toresultado, Beuys tenta trabalhar com grandes imagens, que
coloca no espaco cultural da arte. Em 1982, na Documenta 7, ele
faz transportar 7 mil colunas de basalto paraa frente do Frideri-
cianum, osalaode exposicio centraldo evento. Os blocos foram
reunidos, e a pilha que formavam terminava um pouco antes
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27. Referéncia a Guerra das
Malvinas, no final de abril
de 1982, entre a Inglaterra e
a Argentina. Cit. em id. ib.,

28. Entrevista em video
“Theo Altenberg — Joseph
Beuys, Documenta 7,

1982" .
Documenta-Arbeit . Stuttgart:
Edicdo Cantz, 1993, p- 253.

NT Segundo esclarecimento do
autor, iniciativa de cunho
politico, visando buscar uma
nova alternativa de governo
Para a Alemanha, longe da
politica partidaria e mais
proxima da votacdo direta.
Uma vez que Beuys considera

_ @ atuagdo politica como uma
atividade criativa, transferiu
Para Kassel seu escritério de
Diisseldorf por cem dias.

do meio do gramado, em frente 4 entrada da exposicio. Nesse
ponto, ele planta a primeira das 7 mil arvores previstas para se-
rem plantadas até o inicio da Documenta 8. Beuys diz: “O inicio
simboélico da rearborizacao vital da Terra deve acontecer em
Kassel. [...] Trata-se de uma agao de carater racional; neste caso,
do plantio de arvores. [...] Deve-se criar
primeiramente um entendimento global
para — onde quer que isso seja possivel —
tornar sustentaveis tais processos. Pode
ser que amanha eu comece o trabalho pela
Argentina, enchendo as Ilhas Malvinas de
arvores [Beuys dd sua risadinhatipica...]. Isso
seriaasolucaoparaoproblema”.# Aotraba-
lhar com arvores, Beuys escolhe “umacoisa
muito simples ... aimagem mais basica” 8
Em1972, ele levou sua Organizacao pela
Democracia Direta por PlebiscitoNT para
a Documenta; em 1977, expds na mesma
mostra em Kassel a Bomba de mel no local de
trabalho, simbolo da Universidade Livre In-
ternacional. [...] “Grupos que trabalhavam
a época de forma mais ou menos organiza-

p. 28 s.

In: Joseph Beuys

da junto a Universidade Livre Internacional em todo o mundo
apresentaram-se para explicar o conceito de arte ampliada, o
conceito da escultura social. Um conceito de arte [...] que conside-
raohomem como um ser criativo por exceléncia, sob a tese “Todo
homem é um artista’. Um conceito de arte que se concentrana
capacidade do ser humano e que supde um novo conceito tam-
bém de capital. O dinheiro, segundo esse conceito, ndo é o capital:
o verdadeiro capital do homem é sua capacidade, suas capacida-
des. Logo, o que se conclui é que é preciso criar um novo sistema
econdmico a partir dai. Com um novo conceito de democracia,
€om uma nova compreensao da liberdade humana como ponto
de partida, tudo seria recriado. Ou seja, trata-se de transformar
todaa existéncia do homem aqui sobre a Terra.”

No encontro de pessoas que tém os mesmos direitos e de-
finem livremente suas formas de convivio, em todos os niveis
da sociedade, numa conversa democratica, pode surgir e cres-
cer aquela escultura social a qual Beuys, no seu desenho sobre a
evolucao, daonomede Sonnenstaat (Estadodo Sol) ou, de acordo
com Steiner, Jupiter (JGpiter).

Em 1982 acontece — nao no Fridericianum, mas em toda a
cidade de Kassel e além dela, até Nova York — a acao do plantio
de arvores batizada yooo carvalhos (figura 31).
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A FLORESTA VIRGEM

As florestas da regido central da Europa, com exce-
cao de algumas reservas naturais, foram reflorestadas se-
gundo um usc comercial e, portanto, apenas parcialmen-
te adequadas para ser descritas como organismo social
auténomo. A maior e mais importante floresta da Terra,
aquela que podemos chamar de organismo independen-
te, é a floresta tropical da regido amazonica, no Brasil.
Antesde concluir esteartigo, dirigimos o olhar paraesseimenso
organismo social, protétipo natural de cooperacao e interagao

processo de crescimento organico, apenas uma fina camada
(situada entre a casca e o tronco) continua viva. A madeira
do tronco, com seus condutos de agua, morre, mas perma-
nece estavel por um longo tempo, sustentando a copa. Ano
ap0ds ano, os canais nas hastes e ramos que conduzem a seiva
formam uma nova camada externa que pressiona as cama-
das antigas, agora como casca ou cortica, para fora (o mesmo
acontece com 0s canais que conduzem a agua, que formam
uma nova camada interna). Quanto mais imido é o clima no
qual uma arvore cresce, mais depressa sua casca se desfara,
podendo transformar-se em himus.

NT Isto é: que se lixiviou,
algo cujos elementos
constituintes foram
dissolvidos e removidos
(diz-se de rocha ou solo);
que sofreu processo de
lixiviacao quimica.

nafraternidade: a floresta virgem, as florestas tropicais dabacia
amazonica — “uma obra de arte que nao foi feita pelo homem,
masque é umaobradearte”.

No pior solo possivel — lixiviado* por chuvas diarias ha

Sobre essa fina camada de humus que
estd sempre se renovando crescem — como
numa campina sobre a arvore — as mais
diversas espécies de plantas, sobretudo

milhoes de anos e exaurido em seus minerais hidrossoltiveis —,
cresce uma comunidade vegetal de biodiversidade excepcional.
Ela é constituida fundamentalmente por arvores de até quaren-
tametros de altura, nas quais outras plantas se instalam. Onde
ha varzeas, crescem herbaceas anuais. Elas criam raizes, fazem
brotaruma haste com folhase morremao florescer. O que é uma
arvore em comparacaoaelas? Nafigura 32, vemos aarvore como
uma montanha organica, sobre a qual as plantas crescem como
se estivessem em uma campina.

Uma arvore é uma protuberancia da terra, que pode che-
gar a altura e peso impressionantes. Uma arvore expande
substancialmente a superficie da terra da qual brotou. Sobre
toda a sua superficie crescem plantinhas (0s seus proprios
brotos naturais), que em parte carregam folhas e em parte
florescem. Ainda que uma arvore tenha sido formada por um

orquideas, bromélias e samambaias. Estas
plantas, por sua vez, oferecem habitat a uma variedade de es-
pécies animais.

As folhas das arvores seguem o ritmo anual: comecam a
murchar na arvore, e quando morrem, caem e sao comidas
imediatamente, no calor imido da floresta tropical, por pe-
quenos artropodes e micro-organismos, decompostas por
bactérias e atravessadas por hifas de fungos que encontram
suaalimentacao no substrato que se formou. Na floresta imi- -
da, esse processo de transformacao é voraz; cerca de 80% da
matéria organica que cai ao solo volta para o ciclo de nutrien-
tes. Os 20% que se perdem sao lavados pela chuvaantes que as
plantas consigam reabsorvé-los. As arvores da floresta uimida
easplantas que crescem sobre elas nao perdem sua folhagem
namesma época, como o que acontece naszonas temperadas.
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Elas crescem de tal modo que, em alguma parte da floresta,
sempre é “outono”.

Também hd uma fonte regular de material organico: o hii-
mus da arvore, constantemente criado, assim como os elemen-
tos que libera, sdo imediatamente assimilados pelas hifas e pela
raiz, ereconduzidos ao ciclo de nutrientes.

Podemos distinguir macronutrientes (nitrogénio, fosforo,
potassio, cdlcio e magnésio) e micronutrientes (oligoelementos
como boro, cobalto e molibdénio).* A maioria dos solos tropicais
carece de alguns nutrientes, em especial fosforo. Os minerais
que nao existem no solo da floresta, vém com os ventos alisios,
carregados sobre 0 Oceano Atlantico na forma da poeira fina do
deserto norte-afticano. Isso revela um contexto organicisticoNT
aindamais amplo, que ultrapassa continentes.

Como pudemos verificar com precisao cada vez maior nas
ultimas décadas, os organismos que estio na camada de himus
formam uma espécie de sistema digestivo. A matéria orginica
alimenta os organismos que a decompdem; as substancias que
sao liberadas nesse processo servem, no nivel elementar, aos
cogumelos e as drvores, que as utilizam na sintese de seus pro-
prios organismos. Nesse contexto, os cogumelos assimilam os

minerais dissolvidos na dgua; nio apenas os

floresta, 74% vem da evaporacio da grande 4rea de vegetacao,
26% € trazida pelos ventos alisios do Oceano Atlantico e 26%
regressa, atraves do sistema fluvial, a0 mar (o que é visivel
Nos nevoeiros que surgem apds uma tempestade na floresta),

O espago vital da floresta tem no solo seu sistema de
alimentacao mineral; na folhagem, seu metabolismo; e, nas
copas das arvores, seu sistema reprodutivo. A fecundacao se
da gracas ao polen, carregado entre as espécies pelo vento
ou por insetos, passaros, morcegos. Nio teria fundamento
ver este intenso sistema de vida sob o prisma da eliminacao
e da selecao. E evidente que, aqui, as simbioses entre comu-
nidades de inegavel abundancia permitem a pluralidade de
formacoes organicisticas.

Esse ecossistema, delineado apenas com tracos grossei-
108, é um prot6tipo magnifico de uma escultura social na qual
0s membros de um organismo sustentam uns aos outros.
Num continuo processo sal, minerais sio liberados no solo,
onde estdo as raizes; eles saem da matéria orginica em decom-
posi¢ao, sao dissolvidos na dgua e entdo assimilados pelas hifas
de fungos e pelas pontas de raizes.

Fraternalmente distribuidos, como numa vida economica
socializada, sao entao conduzidos a copa das arvores. No pro-

29. Cf. Tom Deutschle:
www. faszination-regenwald.
de/oekosystem.

usam para construir suas hifas e frutifica-
¢oes, como os transportam para o sistema
das raizes das arvores, cujas ramificacoes
mais finas eles entrelacam ou penetram. Na
figura 33, fungos frutificam em um toco de

cesso merciirio, a zona da folhagem desenvolve folhas e ramifi-
cacoes entre o solo sombreado e as copas translticidas, em in-
termindveis metamorfoses do tipoplanta, dandoacadaumdos
elementos envolvidos — como numa forma de vida juridica al-
tamente desenvolvida —um habitat adequado e conveniente.

NT Organicismo: qualquer
doutrina que interpreta o
universo ou a natureza como
um gigantesco organismo

vive.  3ryore em deterioracio.

Essa ligacao de fungos e arvores tam-
bém permite que os primeiros integrem a sua alimentacio as
substancias assimildveis-que as drvores levaram para as pon-
tas de suas raizes. Quase todas as arvores de uma floresta e
numerosas espécies de fungos participam desse intercimbio
de substdncias. A troca pode ir tao longe que os fungos, em
vez de absorverem eles mesmos os carboidratos das arvores,
passam-nosadiante paraas arvores que estao, por assimdizer,
“famintas”. Assim, a floresta se apresenta como uma comu-
nidade de proporgées sem precedentes: ela é um organismo
cujos 6rgaos individuais proliferaram de forma independente
como espécies, mas que s6 podem viver no contexto da comu-
nidade, ou gragas a ela. Quando a floresta é destruida, a fauna
e aflora do solo perdem sua base vital, o ciclo nio mais pode
ser reconstruido, e os minerais ainda existentes sao comple-
tamente lavados em pouco tempo. No lugar onde essa imensa
riquezabioldgica vivia, sobaatmosferade estufadaTerra, ins-
tala-se em muito pouco tempo um deserto, cultivavel apenas
poruns poucos anos, e apenas mediante o uso de uma quanti-
dade cada vez maior (e mais cara) de adubo artificial.

Mesmo a dgua da floresta amazonica tem caracteristicas
organicisticas. Da dgua da chuva que cai diariamente sobre a

No processo enxofre, sementes do futuro desenvolvem-se
nacopa.

A floresta da espaco, assim, a uma biodiversidade que nio
pode ser encontrada em nenhum outro lugar. Se analisarmos
umdeseus hectares, constatamos que muitas espécies ocorrem
nele apenas uma vez. Os individuos desenvolvem variacdes,
como os seres humanos fariam em uma vida intelectual livre.
As herbaceas que florescem apenas por um ano mostraram o
prototipo natural da plasticidade tal como Beuys o representa
nos diagramas da sua teoria da plasticidade. Raiz, folha e flor
ilustram os processos sal, merciirio e enxofre. Em seus desenhos,
flores e o florescimento tornam-se equivalentes a processos so-
ciais transformadores.

Arquetipicamente, a floresta tropical mostra como seres de
natureza distinta e em patamares de desenvolvimento diver-
sos podem formar uma comunidade na qual estabelecem uma
unidade coesa, como células e orgaos de um tinico organismo.







UNIVERSIDADE
LIVRE INTERNACIONAL

FUNDACAO, CONCEITO E RESULTADO*

Rainer Rappmann

«A Universidade Livre Internacional é uma comunidade internacional de pesquisa. Seu circulo

de colaboradores é relativamente pequeno. Ndo € possivel frequentar a F.I.U. Trata-se,
simplesmente, do projeto de uma nova sociedade, para além do capitalismo e do comunismo.
Para realizar essa tarefa, cada um tem de encontrar apoio em si mesmo.»

Joseph Beuys, em 10 de marco de 1985, para Dominique Quintin,
no catdlogo Brennpunkt Disseldorf: 1962-87, Diisseldorf, 1987, p. 99.

A Universidade Livre Internacional foi fundada por Joseph
Beuys, em 1971, na Academia de Belas-Artes de Diisseldorf. No
estagio inicial, o objetivo era que fosse uma instituicao onde
os estudantes — mas nao exclusivamente eles — pudessem
desenvolver sua criatividade de uma forma mais ampla. A jus-
tificativa era a aguda falta de espaco na Academia. O desejo de
liberdade de Beuys — e sua nocao de que toda formacao, todo
treinamento, toda vida intelectual s6 podia se desenvolver sob
oprincipio daautodeterminacao e da autonomia — fezcom que
explodisse os limites da autoritaria instituicao estatal.

Uma mantenedora fundada em 1973, a Universidade Livre
Internacional para a Criatividade e a Pesquisa Interdisciplinar,
queria incluir no programa as chamadas matérias nao artis-
ticas, como teoria do conhecimento, ciéncias sociais, econo-
mia, ecologia e ciéncia da evolucao, além de etiqueta e letras; o
membro-fundador Heinrich B6ll ocupou-se especialmente de-
las. Além do ensino — que, alids, devia se processar de maneira
pendular, ou seja, reciproca —, tinham sido pensados um pal-
€0 para apresentacoes, diversos institutos, jardins de infancia,
atividades para incentivar a criatividade de pessoas da terceira
idade e até uma televisio por satélite. Beuys, entretanto, estava

que se alimente da mais-valia de um povo, da riqueza do povo,
entao esse modelo nao me interessa.” Afinal, ndo se tratava,
paraele, de uma escola particular de Joseph Beuys. Mas quando
0s politicos locais e 0 entao ministro da ciéncia Johannes Rau

perceberam que havia ali uma ideia tam-
bém politica, eles se opuseram ao projeto. A
aprovacao inicial revelou-se uma manobra
de propaganda politica.?

BeuystrouxeaF.L.U., de formasubstan-
cial, tudo o que desenvolveu — muitas ve-
zes, de maneira dolorosa — nos anos 1950
€1960. E quanto menos a F.I.U. tornava-se
realidade como instituicdo, no inicio e em
meados dos anos 1970, mais claramente
seu conceito inicial se transformava, no
ambito interno.

Algumas vezes, porém, ela mostrou-se
ao mundo de forma evidente. A contribui-
¢ao de Beuys a Documenta 6, em 1977, foi a
obraHonigpumpeamArbeitsplatz(Bombade
mel no local de trabalho).? Esse local de tra-

* Este texto é a nova versao
de um ensaio escrito em 1994
para o catdlogo da exposigao
de Joseph Beuys no Centre
Pompidou — Musée National
d’Art Moderne, em Paris.

1. Joseph Beuys, Kunst
= Kapital. Achberger
Vortrdge. Wangen, 1992,
p- 19.

2. Harlan; Rappmann;

Schata, Soziale Plastik —
Materialien zu Joseph Beuys.
Achberg 1994 (3), p. 40.

3. Cf. Explicagdes sobre

a contribuicdo de Beuys

a Documenta (1977) in:
Loers/Witzmann, Joseph
Beuys — documenta-Arbeit.
Stuttgart, 1993, p. 145 ss.

inclinado a s6 assumir o trabalho se a escolarecebesse dinheiro ~ balho era uma sala da F.LU., na qual Beuys e seus colaboradores
puiblico, ou seja, se estivesse, do ponto de vista financeiro,no  passaram cem dias discutindo os problemas e os principios de
mesmo nivel das instituicoes oficiais. “Se na vida universitdria  umnovo modelo de sociedade, a escultura social. Aquela altura,
como um todo nao for instituido o modelo de uma escolalivre,  criavam-se grupos que operavam como filiais daF.I.U. em todos

Joseph Beuys fala no museu Kunstverein, Frankfurt, 1976
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oslugares: Irlanda do Norte, Inglaterra, Africa do Sul, Italiae Ho-
landa e, nas mais variadas configuracdes, por toda a Alemanha.

A partir de Kassel, também tornou-se visivel —pelomenos
naAlemanha— queesse grupo determinado de pessoas se ocu-
pava, cada vez mais, com a politica. Em 1978, a edi¢ao de Natal
dojornal Frankfurter Rundschaupublicoua AufrufzurAlternative
(Conclamacio a alternativa),* que Beuys havia redigido junto
com os funcionirios do Centro Cultural Internacional Achen-
berg (INKA). O texto nao apenas registrava uma nova ideia de
sociedade, mas também proclamava a uniao de correntes po-
liticas alternativas. Em 1979, a F.1.U., enquanto organizagao e
grupo de pessoas, foi um dos cinco fundadores do partido Die
Griinen (Os Verdes).5De 1980 a 1986, o Partido manteve, soba
direcao de Johann Stiittgen, um es-
critério de coordenacaonasala3da
Academia de Diisseldorf, a antiga
salade Beuys.

Diversos projetos vinculados a
F.1U. foram continuados depois da
morte de Beuys. Poderiamos men-
cionar, primeiramente, 7000 Eichen
(7000 carvalhos),® que foi iniciado
por Beuys e consistia na plantacao
de 7 mil arvores junto a7 mil pedras
baslticas, em Kassel. Ou o Omnibus
fiir Direkte Demokratie in Deutsch-
land (Onibus pela democracia dire-
tana Alemanha), que percorreu os
estados alemaes durante sete anos
para discutir com moradores de
lugares diversos sua soberania, ou
seja, sua possibilidade de participar
da organizacao social.” Em setem-
bro de 1994, a tiltima viagem termi-
nou em uma exposicao de Beuys,
em Paris®; a ideia era apresentar o
plebiscito, como simbolo, também
naEuropa.

Outro prolongamento daF.LU.,
criadoem 1992, éaWirtschaftund Kunst—erweitert (Acaoeco-
nomia e arte — ampliada), que tem por objetivo reviver o antigo
conceito de alamedas, que ainda existe nos novos estados ale-
maes, e com ele trazer A bailaas concepces daF.LU., atualizadas
na antiga “faixa da morte”, entre a Reptiblica Federativa Alema
e a Republica Democratica Alema.? O ponto de partida da acao
foi a escultura Baumkreuz (Cruz de arvores), uma fileira dupla
de carvalhos e tilias plantados em forma de cruz, em Iftha, no
coragioda Turingia.

Além disso, funcionavam como postos de trabalho da
EILU. a Freie Kunstschule (Escola Livre de Artes), em Ham-

Joseph Beuys fala no museu
Kunstverein, Frankfurt, 1976
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burgo, e a editora e a distribuidora F.I.U., que disponibilizam o
conjunto desse pensamento na formade textos, livros, midias

audiovisuais etc.

Como desdobramento mais novo e atual da F.L.U., num
sentido abrangente — ou, pelo menos, germinado e inspi-
rado por ela —, podemos citar o projeto Mehr Demokratie in

Bayern (Mais democracia na Baviera), que
foi intensamente apoiado, entre outros,
pelo Onibus pela democracia direta. Por
meio de um pedido apoiado nas reparti-
coes publicas locais por 13,7% dos cidadaos
aptos a votar, num periodo de catorze dias
no outono de 1995, em 12 de outubro da-
quele ano decidiu-se pela introducao do
plebiscito na Baviera. Essa iniciativa obte-
ve uma vitoria expressiva (57,8%) em rela-
caoapropostado partido conservador CSU
(Uniao Social-Crista da Baviera), majorita-
rio no estado, que previa o impedimento
de qualquer acao do género (38,7%).1°

Antes de tudo, porém, a F.L.U. é uma
ideia e uma substanciainvisivel, criada por
Joseph Beuys com a ajuda de seus colabo-
radores — em determinadas propostas e
projetos — e a partir de seu conceito am-
pliadode arte. Essaideia contémasemente
espiritual da criacao de uma nova cultura
humana. A F.L.U. é aimagem de um nucleo
livre, internacional e universal de infor-
macao, formacao e comunicacao, que rea-
liza a conexao espiritual entre pessoas que
pensam, sentem e tém iniciativa, eaquelas
que sofrem com as relacdes que dominam
aTerrahoje.

A ideia aposta no ser humano livre, au-
ténomo e que pode determinar o futuro. E
certo que ele tem essa capacidade basica,
essa possibilidade. A poténcia do ser huma-
no— em principio, intelectual — é compre-
endida como um capital que ele pode au-
mentar, aperfeicoar, desenvolver e ensinar
(aquinaTerra, eapenas aqui!). Ele aplica seu
capitalintelectual ao trabalhar comamaté-
ria e com as forcas da natureza, para satisfa-
zer,com o produto que gera, asnecessidades

4. Publicado, entre
outros, em Soziale Plastik
— Materialien zu Joseph
Beuys. Achberg 1994 (3).

5. CE£., entre outros,
Petra Kelly, Joseph Beuys:
Diese Nacht, in die die
Menschen... Wangen, 1994.

6. CE. 7000 Eichen — Joseph
Beuys (org. Groener;
Kandler). Coldnia, 1987.
Além de: Beuys; Blume;
Rappmann, Gesprdche liber
Bdume. Wangen, 1994.

7. Sobre o Onibus pela
democracia direta na
Alemanha, cf. Kronkers,
Stiittgen, Aktion Ost/
West. Wangen, 1991. Sobre
a participagdo de Beuys
pelo plebiscito, cf.
documenta-Arbeit

(veja nota 3), p. 7 ss.

8. Cf. Gauss; Krenkers, Von
der documenta zum Centre
Pompidou, 14.9.87-14.9.94.
Aachen/Paris, 1994.

9. Cf. Schmidt; Wolbert,
Idee Unternehmen Wirtschaft
und Kunst — erweitert.
Wangen, 1994. Sobre os
trés projetos citados,

cf. o texto Junge;

Kramer; Krenkers, Projekte
erweiterte Kunst — von
Beuys aus. Wangen, 1993.

10. Desde 1996, a
iniciativa, agora
identificada como Mais
democracia na Alemanha,
transferiu sua énfase
novamente para o nivel
nacional.

11. Johannes Stiittgen,
F.I.U. — Organ des
Erweiterten Kunstbegriffs.
Wangen, 1987.

12. Cf. as palestras de
mesmo nome de Joseph Beuys:
Kunst = Kapital. Achberger
Vortrdge. Wangen, 1992.

dos outros homens. Em nenhum momento o dinheiro aparece
como valor econdmico, comoacontece hoje, demaneirataopre-

judicial. Beuys conclui: Arte = Capital 2

O conceito da F1.U. contempla a diferenciacao entre ca-
pital e dinheiro, entre trabalho e ganho financeiro. Tudo isso

e




tem consequénciasamplas, que nao podem
ser explicitadas aqui. De todo modo, é 16gi-
co que esse tipo de principio nao pode ser
aplicado individualmente, de maneira iso-
lada ou ditatorial. E preciso que a sociedade
como um todo chegue a um consenso, sem-
pre que o soberano, ou seja, cada cidadao e
cada cidada, considerar necessario. Beuys
via na participacao democratica direta do
ser humano nas leis as quais esta submeti-
do, por meio do plebiscito, a melhor forma
de concretizar esse conceito, pelo qual ele
até participou de uma luta de boxe.?

Beuys atrela seu trabalho conceitual,
realizado a0 mesmo tempo no terreno da
arte, aum fio condutor que ja tinha sido tra-
balhadoantes naRevolucao Francesa e em Friedrich Schiller. No
século 20, ele encontra nas pesquisas de Ru-
dolf Steiner uma precisao maior em relacao

Beuys com Holger

13. A luta aconteceu durante
a Documenta 5, em Kassel
(1972). Foi uma espécie de
performance: Beuys lutou com
outro artista, Abraham David
Christian, no escritério

do partido politico que
fundara, a Organizagao

pela Democracia Direta

por Plebiscito.

14. Cf. Rainer Rappmann,
Die Kunst des sozialen
Bauens — Beitrdge zu Wilhelm
Schmundt. Wangen, 1993, p.
13 ss e p. 46, bem como,
sobre a triparticdo: Auf den
Schultern von Riesen.

15. Joseph Beuys; Michael
Ende, Kunst und Politik.
Wangen, 1989, p. 84.

a questao social, que, de maneira explicita,
€ sempre seu assunto: “Nos trabalhamos
também segundo o modelo tripartido de
Rudolf Steiner”.

O conceito que Steiner chamava de
“triparticao do organismo social” havia
sido apresentado — e também propagado
— no final da Primeira Guerra Mundial. O
ponto mais significativo para a sua com-
preensao sao as diferenciacoes dentro do
organismo social, bem como a descoberta
deque suas trés grandes esferas de forca—

-avidaintelectual-cultural, a vidajuridicae

avida do trabalho conjunto, ou a vida eco-
nodmica — sao organizadas de acordo com

principios muitodistintos: liberdade, igualdade, fraternidade.
A Revolucao Francesa ja havia proclamado esses principios;
mas nao se sabia, entao, como lidar com eles. Steiner sabia
quais elementos sociais deveriam ser organizados segundo
cada tendéncia estrutural, e como cada um deveria ser esti-
mulado a se expandir.

Wilhelm Schmundt era discipulo de Steiner e, ao mesmo
tempo, contemporaneo de Beuys. Aplicando o método de co-
nhecimento de Steiner, ele examinou os conceitos basicos da
sociedade como unidade orgénica, como ela aparece hoje no
primado da economia da divisao do trabalho. Concluiu que o
dinheiro nao é um valor econdmico e que, na realidade, devia
ser reconhecido como um elemento da vida juridica. Esse ra-
ciocinio tem como consequéncia libertar o trabalho das gar-
ras do poder do dinheiro, que hoje domina tudo. Beuys tinha
um apreco excepcional por Schmundt; certa vez, chamou-o

Strohm em reunido do partido Verde, Saarbriicken, 1980

de “nosso grande professor”. Podemos dizer mesmo que, sem
Schmundt, Beuys nao teria conseguido desenvolver o concei-
to da escultura social.*

O conceito da F.I.U. foi continuamente transformado e
desenvolvido. Ele ndo é um livro de receitas fechado. Gragas a
Deus! Se fosse, estaria morto. Mas ele coloca alguns desafios ao
pensamento: “Na arte social, é preciso entender algo, isto é, 0s
conceitos tém de ser formulados”.s Nareflexao e na caminhada
conjunta, em principio, com todos (palavra-chave: conferéncia
permanente), deveriasurgiraclarezae oadensamento deideais
parauma determinada tarefa. Essa era aintencio de Beuys.

O ser humano esta desafiado a encontrar a formaadequada
derealizar suas tarefasneste mundo. H4, deumlado, uma tarefa
de compreensao, paraa qual conta com a ferramenta do pensa-
mento. Por outro, hd uma tarefa de criacio, de usar a capacidade
humana para intervir nas matérias e nas forcas da natureza, e
também, ou principalmente, nas condicdes queregemavidaeo
trabalho em conjunto. Ou seja, uma tarefa artistica.

Poténcia de criacao e busca da forma sao ambos aspectos da
arte que devem ser aplicados aos campos da vida comunitaria e
dasociedade. Apenas por meio do método da arte, assim enten-
dido, os problemas podem ser resolvidos. A FLU. era, e é, uma
ferramenta e uma oferta nesse sentido.




CONCLAMACAO

A ALTERNATIVA'

Joseph

Esta Conclamacao se dirige a todas as pessoas da esfera da
culturaedacivilizacaoeuropeias. TRATA-SEDA ARRANCADA
RUMO A UM NOVO FUTURO SOCIAL. Como é possivel atingir
esse objetivo? E preciso surgir, na Europa, um movimento que,
com seu impeto renovador, remova 0s muros entre Oriente e
Ocidente, e supere 0 abismo entre Norte e Sul.

Jaseriaum comeco se, digamos, as pessoas da Europa Cen-
tralse decidissemaagirnalinha de pensamento desta Concla-
macao. Se comecassemos ainda hoje, na EUROPA CENTRAL, a
palmilhar em cada um de nossos paises e sociedades um ca-
minho de convivéncia e cooperagio a altura das exigéncias do
N0sso tempo, isso teria forte repercussao em todos os outros
lugares do mundo.

Mas é preciso alertar contra uma mudanca irrefletida.
Diante da questao: O QUE PODEMOS FAZER?, temos de nos
perguntar COMO DEVEMOS PENSAR?, a fim de evitar que o
discurso dos mais altos ideais da humanidade, proclamado atu-
almente por todos os programas partidarios, continue a se re-
produzir como expressaodo contraste crassocomavidapratica
darealidade econdmica, politica e cultural em todo o mundo.

Comecemos pela REFLEXAO DE CADA UM SOBRE SI MES-
MO. Perguntemo-nos sobre as razoes que nos dao ensejo de
abandonar o que seguimos até agora. Procuremos as ideias que
nosindicam a dire¢ao a tomar nessa mudanca de rumo.

Repassemos aevolucaoda vidasocial e politicano século 20.

Reexaminemos os conceitos segundo os quais se estabele-
ceram as condicoes reais no Oriente e no Ocidente.

Reflitamos sobre o efeito desses conceitos: terao eles
incentivado nosso organismo social e seu relacionamento

Beuys

com as bases naturais, propiciando o surgimento de uma
existéncia saudavel — ou, pelo contrario, ndo terao tornado
a humanidade doente, nao lhe terao aberto feridas, nao lhe
terao trazido desgracas, colocando em questao sua propria

sobrevivéncia, hoje? Aprofundemos nos-
sa reflexdo observando cuidadosamente
nossas proprias necessidades: estarao os
principios do capitalismo ocidental e do
comunismo oriental abertos para receber
0 que vai se revelando cada vez mais cla-
ramente, a partir da evolucao dos tiltimos
tempos, como o impulso central na alma
da humanidade, ou seja, a vontade de au-
torresponsabilidade concreta? Em outros
termos, trata-se de um impulso que leva
o0 ser humano a emancipar-se das relagoes
sociais pautadas unicamente por mando e
submissao, poder e privilégio.

Durante muitos anos, dedicamo-nos
pacientemente a essas questdes. Sem a
ajuda de muitas outras pessoas que en-
contramos durante nossas pesquisas e

1. Publicado originalmente
no jornal diario
Frankfurter Rundschau, em
23 de dezembro de 1978,

e reimpresso em junho

de 1979, na primeira
eleigdo para o Parlamento
Europeu, ao qual Beuys

se candidatou pela Outra
Associagdo Politica Os
Verdes (Sonstige Politische
Vereinigung Die Griinen).
Traduzido pela primeira vez
para o portugués em 1979,
para cartaz que integrava
a participacdo de Beuys na
152 Bienal de Sdo Paulo,
com o titulo Conclamacdo
para uma alternativa
global. A tradugdo desta
versdo é de Gilberto
Calcagnotto.

experiéncias, certamente nao teriamos chegado as respostas
expressas nesta Conclamacao. Portanto, nao comunicamos
apenas “nossa opiniao”, mas algo que também é reconhecido
por muitos.

Entretanto, para conseguirmos fazer a reversao necessa-
ria, é preciso ampliar o ntimero de pessoas que compreendem
estas ideias. Esta Conclamagao terd atingido sua finalidade
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quando tivermos conseguido condensar o que esta proposto
aqui em termos politicos e organizacionais, para finalmente
coloci-la em pratica, por meio de ACOES PARLAMENTARES
EEXTRAPARLAMENTARES COORDENADAS.

Portanto: REVOLUCAO NAO VIOLENTA POR UMA AL-
TERNATIVA EVOLUCIONARIA ORIENTADA PARA UMA
ABERTURA AO FUTURO.

SINTOMAS DA CRISE

Pode-se dar por conhecidos os problemas que, por mui-
tas razoes, levam-nos a rejeitar as estruturas estabelecidas.
E suficiente recapitular os fatores mais graves do problema
em seu conjunto.

A AMEACA MILITAR

Mesmo que nao haja intencao de conflito por parte das
superpoténcias, persiste o perigo da aniquilacao total do
mundo pela energia atémica. A tecnologia bélica e a natu-
reza dos arsenais acumulados em volumes absurdos ja nao
permitem um controle seguro do aparato total, atualmente
impossivel de ser totalmente contabilizado. Por tras dos bas-
tidores das assim chamadas negociacoes de desarmamento,
aencarnicada corrida armamentista torna-se cada vez mais
acirrada, muito embora o arsenalacumulado ja seja suficien-
te para exterminar a Terra cem vezes.

Essa loucura coletiva tem por consequéncia um gigan-
tesco desgaste de energia e de matérias-primas, assim como
um enorme desperdicio das aptidées criativas de milhoes
de pessoas.

A CRISE ECOLOGICA

Nosso relacionamento com a natureza esta marcado
por um profundo transtorno. Existe aameaca da destruicao
total da base natural sobre a qual repousa nossa existén-
cia. Estamos no melhor caminho rumo a aniquilacao des-
ta base, ao seguirmos um sistema econdmico baseado na
exploracio desenfreada dessa base natural. E preciso dizer
claramente que, nesse ponto, o sistema econdmico capita-
lista privado que reina no Ocidente nao se distingue funda-
mentalmente do sistema de capitalismo estatal instalado
no Oriente. A aniquilacao esta acontecendo no mundo in-
teiro. A via de mao tnica da civilizacao industrial moderna
estende-se desde o polo da mineragao até o dos depositos
delixo. Cadavezmais, os ciclos de vida do sistema ecologico
sao sacrificados em nome do seu crescimento e expansao.
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A CRISE ECONDMICA

Esta crise se revela em toda uma série de sintomas que a
cada dia enchem as paginas dos jornais e alimentam os pro-
gramas de noticias. Greves de empregados e greves patronais,
desempregados aos milhoes em todo o mundo impedidos de
aplicarem suas aptidoes em beneficio da comunidade. A fim de
evitar o abate da vaca sagrada — leia-se, as “leis do mercado” —,
aniquilam-se, sem pestanejar, volumes gigantescos de alimen-
tos preciosos, acumulados em decorréncia de uma superprodu-
¢do subvencionada, enquanto milhares de pessoas morrem de
fome diariamente em outras partes do mundo.

Nao se trata de produzir para as necessidades do consumi-
dor. Trata-se, isto sim, de uma maneira habilmente disfarcada
de exaurir os bens.

Este modo de lidar com a economia entrega a humanida-
de, de maneira cada vez sistematica, ao poder de uma stcia de
grandes conglomerados multinacionais que, juntamente com
os funcionarios de ponta dos monopolios estatais comunistas,
decidem o destino de todos nds na mesa de conferéncias.

Deixemos de lado uma caracterizacao mais completa do
que nos é continua e livremente entregue em domicilio sob a

” o« ”ou

denominacdode “crise monetaria”, “crisedademocracia”, “crise

da educacao”, “crise energética”, “crise de legitimacao estatal”
etc. Vamos concluir com umaapresentacao sucinta sobre a:

CRISE DA CONSCIENCIA E DO SENTIDO DA VIDA

A maioria das pessoas sente-se entregue, sem protecao
alguma, a forca das circunstancias. Esse sentimento as leva a
perdade suainterioridade. Em meio a esses processos destru-
tivos aos quais estao sujeitas, em meio a esse novelo inescru-
tavel que é o poder estatal e econdmico, e ante as manobras
diversionistas de uma industria banal do prazer, elas ja ndo
conseguem ver sentido na vida.

Sao principalmente os jovens que caem no alcoolismo e na
dependéncia das drogas, que cometem suicidio. Centenas de
milhares de pessoas tornam-se vitimas de fanaticos camufla-
dos dereligiosos. A fuga darealidade esta em voga. O outrolado
damoeda desta perda de identidade pessoal é o lema “Depois de
mim — o dilavio”. Ou seja: vive-se o principio do prazer puro e
simples, sem considerar os prejuizos. Trata-se de conformar-se,
pura e simplesmente, apenas para buscar, pelo menos para si
mesmo, 0 maximo possivel enquanto a vida durar — sem se dar
conta donome contra o qual o titulo da divida foi emitido.

Sao titulos emitidos contra o meio ambiente, contra o nos-
so meio social e contra a nossa posteridade. Eles é que terao de
pagar a conta. Esta na hora de substituir os sistemas de “irres-
ponsabilidade organizada” (Bahro)? porumaalternativade con-
ciliacao e de solidariedade.




CAUSA DA CRISE

Em seu cerne, toda esta miséria tem como causa pro-
priamente dita dois elementos estruturais das ordens socie-
tarias que vieram a dominar o século 20: O DINHEIRO E O
ESTADO, ou os papéis atribuidos ao dinheiro e ao Estado nes-
ses sistemas. Ambos tornaram-se instrumentos de poder
decisivos. AQUELE QUE TEM NAS MAOS O DINHEIRO E/OU
O ESTADO DETEM O PODER. O fundamento desse sistema,
no capitalismo, é o conceito de dinheiro; e, no comunismo,
tal como o conhecemos até o momento, é o conceito totali-
tarista de Estado.

Nesse meio tempo, ocorreu uma assimilacao reciproca
de ambos 0s conceitos nos eventos concretos das realidades
estabelecidas, tanto no lado ocidental como no oriental. No
lado ocidental, avanca a tendéncia expansionista da funcio
estatal, enquanto no oriental foram introduzidos fatores li-
gados ao mecanismo do dinheiro tal como desenvolvido pelo
capitalismo. Embora existam diferencas claras — no que se
refereaos direitos humanos, por exemplo — entre o capitalis-
mo ocidental e o oriental, ndo deixa de ser verdade que ambos
os sistermnas, em medida crescente, tendem a destrutividade e,

A SAIDA

Wilhelm Schmundt reivindica, como condicao central para
uma alternativa bem argumentada, que os conceitos sejam
pensados “na direcao certa”. Eugen Lobl, teérico da economia
daPrimavera de Praga, ¢ da mesma opinido quando fala de uma
inadiavel “REVOLUCAO DOS CONCEITOS’. Schmundt intitu-
lou um de seus livros Revolugdo e evolugdo. O que ele quer dizer
com isso é o seguinte: somente depois de termos revisto as co-
nexoes fundamentais do organismo social e, com isso, realiza-
do a “revolucao dos conceitos”, é que o caminho para uma evo-
lugdosemcoercio esemarbitrariedades estaralivre. Infelizmente,
porém, persiste, de varias maneiras, e justamente nos meios
de orientagao politica alternativa, a opiniao de que os conceitos
nao sao decisivos. Se desejamos realmente que 0 NOVo Movi-
mento social seja difundido e tenha forca politica, precisamos
superar esse preconceito infundado. Pois os conceitos sempre
seligam aumapraticarelevante; e omodode pensar um tema é
decisivo namaneira como lidamos com ele. Antes de tudo, vem
a compreensao de uma matéria; se ela é entendida e como. Ao
projetarmos uma alternativa, isto é, a alternativa de um TER-
CEIRO CAMINHO — a qual o Partido Co-

munista Italiano se referiu, de forma posi- 2. Rrudolf Bahro: teérico

; . tiva, antes de todos 0s outros —, tomamos ~ 2lemao oriental da
tam uma ameaca extrema ao futuro da humanidade. Eis por ] Alternativa e dos Verdes.
. i T . .. ,.. comopontodepartidaapessoahumana.O
que é hora de “serem substituidos por um novo principio”, ja ) ‘ 3. Herbert Gruhl, membro
i ser humano é o escultor da PLASTICA SO- 4o grupo democrata-cristio

que ambos estdo “no fim” (Gruhl).3 ) ) grup sl

) o i i ., CIAL; é segundo sua medida e suavontade & dos Verdes, publicou o

Também emnosso paisissonao sera possivel sem umamu- . . best-seller Ein Planet wird
que o0 organismo social deve ser moldado.

. . liindert (A pilhagem de
danca constitucional. . ) 2
& Em consondncia com o sentimentoda  um planeta) em 1975.

comsuaposicao de poder em contradicaoreciproca, represen-

Entrementes, o testemunho de fidelidade a Lei Funda-
mental da Republica Federal da Alemanha adquiriu uma
feicao verdadeiramente neurdtica, tornando-nos cegos a
necessidade de prosseguir desenvolvendo seus principios e
incapazes de fazé-lo.

Por que motivo uma sociedade que ja atingiu certo nivel
de desenvolvimento democratico nao pode debater da ma-
neiramais franca possivel o seu necessario desenvolvimento
ulterior? Muitos ja sentem medo de cair na suspeita de serem
inimigos da Constituicao. Com isso, negam a si mesmos pen-
samentos criativos para ampliar o alcance de conceitos de
direito ja estabelecidos, quando o progresso da consciéncia o
exige. E ele exige isso. Conclusao: O CAPITALISMOE O COMU-
NISMO LEVARAM A HUMANIDADE A UM BECO SEM SAIDA.
Apesar de irrefutavel, e apesar de sua crescente difusao, esta
constatacdao permanece inttil enquanto nao forem elabo-
rados modelos racionais de solucao, isto €, ideias capazes de
gerar perspectivas livres, democraticas, solidarias emrelacao
as pessoas e a natureza, e sustentadas por uma visao respon-
savelemrelacaoao futuro global. Estes modelos jd estdo elabo-
rados. A seguir, iremos expor um deles.

dignidade humana, a humanidade hoje
reconhece trés necessidades fundamentais como prioritarias:

1. O ser humano quer desenvolver LIVREMENTE suas apti-
does e sua personalidade, e quer poder aplica-las LIVRE-
MENTE, em conjunto com as aptiddes de outras pessoas,
para alcancar um objetivo reconhecidamente DOTADO
DE SENTIDO.

2. O ser humano considera qualquer espécie de privilégio
como uma violacao insuportavel da igualdade democra-
tica de direitos. Ele tem necessidade de ser considerado
IGUAL ENTRE IGUAIS no que toca a todos os direitos e de-
veres — seja no contexto econdmico, social, politico ou
cultural —, e a poder participar de decisdes em negocia-
coes democraticas de todos os niveis, em todos os ambitos
dasociedade.

3. Ele deseja OFERECER SOLIDARIEDADE E REIVINDICAR
SOLIDARIEDADE. E possivel que alguém duvide de que isso
se trata de uma necessidade fundamental do ser humano
atual, pois 0 egoismo é fator largamente dominante nocom-
portamento dos individuos.




Um exame consciencioso, entretanto, revela algo diferen-
te. E bem possivel que o egoismo ainda esteja em primeiro
plano e determine o comportamento. Mas ele nao constitui
uma necessidade, umideal almejado. E um instinto que rei-
naedomina. O quesedeseja, naverdade, éa AJUDA MUTUA,
PRESTADA DE MANEIRA ESPONTANEA.
Se este impulso solidario é tomado como o ideal humano
e humanitario, a tarefa que se impde é a de remodelar as
estruturas sociais que hoje ativam o instinto egoista, de
tal modo que elas parem de se opor as ambicoes interio-
res da pessoa. [O primeiro a tentar mobilizar a opiniao
publica sobre a necessidade de uma remodelagem nes-
se sentido foi Rudolf Steiner, no periodo de 1917 a 1922.
“Liberdade na vida espiritual, igualdade na vida legal e
fraternidade na vida econémica” era seu lema na época,
para tentar deter a divisdo da Europa nos blocos capi-
talista e comunista. Quais nao foram as consequéncias
do insucesso dessa tentativa! Se hoje se reivindica com
crescente preméncia a adocao de uma alternativa nes-
se sentido, as afirmacoes que se seguem

cance: o carater de sistema integral ja nao permite considerar a
renda das pessoas economicamente ativas como valor de troca
para as contribuicoes que prestam. Aqui ja nao pode haver um
padrao objetivo para aferir a parte de contribuicao que cabe a
cada individuo na producao de determinado valor de consumo.
Tampouco é possivel medir a participacao objetiva de uma em-
presano produto total.

Se tomarmos conhecimento dessa realidade, em vez de a
ignorarmos por este ou aquele interesse ou desinteresse, po-
deremos constatar que, coma transicao da economia de trocas
(e também da economia de trocas em dinheiro) paraa ECONO-
MIA INTEGRAL, ha uma mudanca fundamental narelacao en-
tre trabalho erenda.

Seusassemos apenas essas constatagoes para inferir as con-
sequéncias que se oferecem, o resultado seria uma transforma-
¢ao radical da situagao econdmica atual. A renda que as pessoas
necessitam para seu sustento e desenvolvimento deixaria de ser
um valor derivado para se tornar um direito originario, um direi-
tohumano, que devera ser garantido para que se criem as condi-
coesnecessariasaatuacioresponsavel de cadaum, autocompro-

4. Trecho inserido na
reimpressdo do documento
original, em 1979.

representam um fundamento so6lido para
essa mudanca social necessaria.]*

metida e comprometida com seu circulo de colaboradores.
O acordo democratico, com padroes pautados pelo princi-

I. 0 “SISTEMA INTEGRAL"”, NOVO CONCEITO
DE TRABALHO, NOVO CONCEITO DE RENDA

Na sociedade industrial baseada na divisao do trabalho,
segundo Eugen Lobl, a VIDA ECONOMICA evoluiu a ponto de
transformar-se num “SISTEMA INTEGRAL". Isto significa que,
para poder trabalhar, as pessoas deixam a esfera privada, seus
domicilios, e acorrem aos locais associados a producao. Os pro-
dutos do trabalho jad nao sao levados ao mercado por individuos
ou corporacoes para ser negociados numa economia de trocas;
essas trocas dependem do funcionamento conjunto de proce-
dimentos complexos. No ambito da ECONOMIA MUNDIAL, o
produto final de cada um é resultado da atividade comum de
todos. Todasasatividades, inclusive daeducacao, da ciéncia, dos
bancos, da administracao publica, dos parlamentos, da midia
etc., estao integradas neste todo.

Dois processos formam a estrutura basica desse tipo de
economia: o fluxo dos VALORES DAS APTIDOES aplicadas ao
trabalho; e o fluxo dos VALORES DE CONSUMO, espirituais ou
fisicos. Nesse sentido, os meios técnicos de produgio devem ser
considerados como os recursos mais altamente desenvolvidos.

No sistema integral, todo trabalho é, por principio, TRABA-
LHO PARA O OUTRO. Ou seja: cada pessoa que esta em ativi-
dade em determinado local da sua contribuicio para produzir
umyvalor que, nofinal, sera consumido por algunsde seus pares.
O trabalho de uma pessoa nao esta mais ligado ao seu préprio
consumo. E ha outro aspecto de grande importancia e longo al-

pio da necessidade, é a diretriz estruturante adequada dessa
concepcao derenda como direito humano elementar. A medi-
da e o tipo de trabalho também sao questdes a serem tratadas
e reguladas pela comunidade democratica em geral, e pelos
coletivos de trabalho em particular, segundo a natureza de
suas formas de autogestao.

Todos os constrangimentos, injusticas e frustracées atuais
decorrentes doanacronismo que é o pagamentodo trabalhoem
forma de saldrio estariam assim superados, tornando supérflua
a existéncia de sindicatos tanto de trabalhadores como de em-
pregadores. Havendo diferencas de renda, elas seriam trans-
parentes e desejadas conscientemente. Igualmente positivas
também seriam as consequéncias sociopsicoldgicas advindas
da superacao da dependéncia salarial.

Ninguém vende ou compra aptidao e trabalho. No que
diz respeito a renda, todas as pessoas economicamente ati-
vas pertencem a comunidade democratica de cidadaos, com
direitos iguais.

IT. A MUDANCA FUNCIONAL DO DINHEIRO

Damesma forma como a transicao para a economia inte-
gral trouxe uma profunda mudanca a esséncia do trabalho,
também os processos referentes ao dinheiro passaram por
uma metamorfose. Entretanto, assim como os conceitos da
economia de troca permaneceram inalterados, no que toca a
regulacao das relagoes de trabalho e renda, eles continuaram
determinantes também para o sistema pecuniario. Impe-
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diu-se, desse modo, que o dinheiro fosse integrado ao organis-
mo social como fator ordenador.

Esse fato forneceu motivos para que se passasse a analisar o
dinheiro sob aspectos psicoldgicos, socioldgicos, teérico-econd-
micos e outros. Mas de pouco adiantaram essas analises. O po-
der do dinheiro permaneceu intato. Por qué? Porque nao muda-
mos o conceito de dinheiro nomomento em que, sob o ponto de
vista da histéria do desenvolvimento, isso deveria ter ocorrido!

O que nos fez ignorar, até hoje, a mudanga de funcao do di-
nheiro? Esta mudanca teve inicio com a entrada dos bancos cen-
trais no moderno desenvolvimento pecunidrio. O dinheiro saiu
da esfera dos valores econdmicos, na qual servia de instrumento
universalde troca. Comonovo tipode emissaode moedasede con-
ducaododinheiro por umbanco central, formou-se no organismo
social um sistema de circulagdo que trouxe para o todo social uma
nova forma de existéncia, mais complexa, num processo seme-
lhante ao do “passo adiante” da evolugio na biosfera, com a transi-
cdodeum organismo inferior aum superior. O dinheiro constituiu
um novo sistema funcional e tornou-se 0 REGULADOR DE DIREI-
TO para todos o0s processos, tanto criativos quanto de consumo.

Do lado da producao, as empresas necessitam de dinheiro
para realizar suas tarefas, e o recebem do sistema bancario em
forma de crédito (os juros, hoje atrelados ao conceito de crédito,
decorrem de uma compreensao do dinheiro que é avessa a sua
esséncia, e que continua a considera-lo como valor econdmico).

Por isso, na mao do empresario, o dinheiro (= CAPITAL
PRODUTIVO) constitui um documento juridico, que OBRIGA
as empresas a aproveitar as aptidoes de seus colaboradores
no trabalho.

Ao chegar as maos das pessoas economicamente ativas,
e tornar-se a renda da qual tém o direito de dispor, o dinheiro
altera seu significado de direito. Na condicao de CAPITALPARA
CONSUMO, ele da aos consumidores o DIREITO de adquirir va-
loresebens.

Desse modo, o dinheiro volta ao ambito da producao, onde
seu significado muda pela tltima vez. Nesse momento, torna-se
DINHEIRO SEM RELACAO COM UM VALOR ECONOMICO. Nes-
ta condicao, ele nao confere nenhum direito 2 empresa que o re-
cebe. Com este dinheiro, créditos sio resgatados e as contas das
empresas junto aos bancos credores, equilibradas. Como muitas
organizagdes de cunho empresarial — como escolas e universida-
des —nao cobram por seus servicos, as empresas, na medida em
queumas forem superavitarias, e outras, deficitarias, tém de fazer
seus acertos de contas com amediacao de bancos associados.

Elevado ao nivel da evolucao que a sociedade alcancou,
este conceito de dinheiro passa a ter consequéncias impac-
tantes. Ele resolve o problema do poder, na medida em que
este tem origem pecunidria. Por nao ter compreendido como
aordem do dinheiro deixou de fazer parte da vida econdmica,
tendo se tornado um sistema funcional auténomo no ambito

dodireito, asociedadeacabou por manter inalteradaaconcep-
¢ao romana de propriedade. Assim, as categorias de “lucro” e
“perda” puderam seimpor, e aapropriacao sem limites de tudo
0 que estivesse no contexto da produgao permaneceu legal.

Contudo, bastaria simplesmente reconhecer a transforma-
cao semantica pela qual passou o conceito de dinheiro para que,
sem nenhuma medida estatal burocratica ou acrobacia fiscal,
tanto o principio de propriedade quanto o principio de lucro fos-
sem abolidos da area da producao.

E 0 que acontece com 0s neg6cios na Bolsa de Valores, com
aespeculacao fundiaria, a usura nos juros, ainflacao? Tudo isso
desaparece, assim como a chaga do desemprego. O mundo das
acoes se esvai da noite para o dia, sem que tenha sido preciso
parar uma tnica roda da engrenagem. E os acionistas, os espe-
culadores, oslatifundiarios? Sera que eles levarao suas sagradas
riquezas ao altar da nova época que desponta, em oferenda a
humanidade? Veremos. De todo modo, cada um encontrara
seu lugar na vida social, um lugar onde podera aplicar suas ap-
tidoes em beneficiodo todo, de formalivre, produtivae plenade
sentido. Em relacao ao consumo, a producao se orientara pelas
necessidades dos consumidores. Nao havera interesse de lucro
ou propriedade que venha a inibir ou desviar do caminho que
levaa esse objetivo econdmico, 0 inico adequado a realidade. A
fraternidade concretizada de maneira elementar pelo sistema
integral — “O trabalho tornou-se, por principio, trabalho para
os outros” — pode ser desenvolvida sem restricoes.

A questao ecoldgica também torna-se objeto de umanova
visao. Gracas a eficacia dos conceitos transformados, a eco-
logia econdmica torna-se natural no momento em que uma
ciéncialivre, uma pedagogia livre e uma informacao livre pas-
sem a pesquisar e difundir asleis do ser vivo, esclarecendo sua
significacao para o ser humano.

III. A FORMA DE LIBERDADE DO ORGANISMO SOCIAL

Seria até concebivel encarregar o Estado de conduzir o
desenvolvimento da sociedade, se isso nao estivesse em ra-
dical contradicao com o impulso libertario e a promocao da
autodeterminacao e da autogestao (descentralizacao). Eis por
que a dltima pergunta importante, no contexto da alternati-
va evolucionaria do Terceiro Caminho — ou seja: Como uma
sociedade, livre de constrangimentos ou coercoes, podera
encontrar seu rumo de desenvolvimento a partir das neces-
sidades humanas e da natureza? — s6 pode ser respondida
com a descri¢do da “forma de liberdade do organismo social”
(Schmundt). Liberdade é, por um lado, um impulso individual
para exercer uma acao por motivos autodeterminados. Por
outro, uma acio autodeterminada sé é livre quando exerci-
da com base na “compreensao das condigoes de vida do todo”
(Rudolf Steiner). Isto significa que, diante da complexidade do
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5. Beuys se refere ao
sistema politico da antiga
Replblica Democratica

conjunto de nossa producao, baseada na divisao do trabalho,
é muito dificil para um individuo ou empresa encontrar, cada
qual por si, as melhores maneiras de produzir algo voltado para
as necessidades do outro. Por isso é necessario inserir no cor-
po da sociedade um novo sistema de funcionamento, baseado
em GREMIOS CURADORES E CONSULTORES, um auténtico
sistema de consultoria como fonte permanente de inspiracao.

Para um coletivo de trabalho, a melhor maneira possivel de
obter informacoes sobre condicoes, conexoes e efeitos de sua
acao é convocar um grémio curador, no qual a direcao da em-
presa estara democraticamente autorizada a discutir suas ta-
refas, objetivos e processos de desenvolvimento, nos aspectos
mais abrangentes possiveis, com dirigentes de outras empre-
sas, bancos, institutos de pesquisa cientifica e representantes
dos consumidores aos quais se destina o produto da empresa.
As decisoes deverao ser tomadas pelos responsaveis pela em-
presa; mas, gracas a assessoria dos grémios curadores, elas
serao fundamentadas em juizos objetivos, os mais adequados
possiveis. O que vale para a estrutura basica de cada empresa
livre também tem um papel nas relacoes entre os coletivos de
trabalho. A superacao da contradicao entre “empregador” e
“empregado” abre espaco para uma forma
social na qual estao entretecidos processos
de ASSESSORIA LIVRE, NEGOCIACOES DE-
MOCRATICAS e, por fim, ACOES CONJUN-
TASem favor doambiente social. Todos tém

Alema, denominado
socialismo real.

moldagem o SER HUMANO PARTICIPA, COMO ARTISTA. Fra-
cassara quem defende a necessidade da mudanca, mas queima
a etapa da “revolucao dos conceitos” para combater apenas as
materializacoes exteriores das ideologias. Ou se resignara, ou
se contentara com reformas, ou acabara no beco sem saida
do terrorismo — trés formas diferentes de um mesmo triun-
fo da estratégia do sistema. A ultima pergunta que se coloca
para quem quer alcancar realmente o objetivo de uma remo-
delagem que comece nos fundamentos é: O QUE PODEMOS
FAZER? Precisamos ter claro que so existe um caminho para
transformar as estruturas estabelecidas, mas que esse cami-
nho exige um espectro amplo de medidas.

O tinico caminho é 0 da TRANSFORMACAO SEM VIOLEN-
CIA, e nao por considerarmos a violéncia apenas momentanea-
mente impossivel ou, por algum motivo, inviavel. Nao. Nao vio-
1éncia, sim, mas em virtude de principios humanos, espirituais e
morais, assim como de motivos politicos e sociais.

Por um lado, a dignidade humana esta indissoluvelmente
ligada a inviolabilidade da pessoa. Quem ferir este principio es-
tara abandonando a esfera da humanidade. Por outro lado, os
sistemas que precisam ser transformados edificam-se sobre as
mais variadas formas possiveis e imaginaveis de violéncia. Desse
modo, qualquer uso de violéncia sera a expressao de um com-
portamento que esta em conformidade com o sistema; logo, rea-
firma justamente o que se pretende destruir. Esta Conclamacao
quer encorajar a e apelar para que se siga 0 caminho da transfor-

6. Ambos proeminentes
politicos do Partido
Liberal alemdo ocidental.

macao sem violéncia. Para os que se encontravam passivos até o

odireitodelivreiniciativaempresarial, pois . e ,
momento, embora sentissem mal-estar e insatisfacao, o apelo é:

apessoahumanaé, pornatureza, dotadade

iniciativa. E preciso que o diretor da empre-
satenhaa capacidade de convocar colaboradores de acordo com
suas habilidades técnicas e conhecimentos objetivos. Mas esta
funcaonao pode dar a eles privilégios materiais ou qualquer ou-
tra forma de poder que nao seja legitimada democraticamente.
Na visao basica de um Terceiro Caminho, em uma econo-
mia e uma cultura autogerenciadas, o LIVRE EMPRESARIADO
constitui a unidade democratica fundamental da NOVA SO-
CIEDADE DO SOCIALISMO REAL, p6s-capitalista e pos-comu-
nista.’ Alegislacao estatal, 0 governo e aadministracao publica
ficam limitados a fungao de decidir os direitos e deveres demo-
craticos validos para todos — e de impor sua obrigatoriedade.
OEstadoencolhera consideravelmente. Veremos o queresta.

INSTRUMENTOS DA MUDANCA

0 QUE PODEMOS FAZER AGORA PARA
IMPLEMENTAR A ALTERNATIVA

Quem enxerga essa visao da alternativa evoluciondria tem
uma compreensao basica clara da PLASTICA SOCIAL, de cuja
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TORNEM-SE ATIVOS. Suaacaoé, talvez, a iinica coisa que podera
reconduzir ao caminho da acao sem violéncia aqueles que agem
flertando com meios violentos ou deles fazem uso.

Embora constitua o cerne dométodo de mudancgaapresen-
tadoaqui, a “revolucao dos conceitos” mencionadanao precisa,
necessariamente, ser o primeiro passo. Alids, qualquer preten-
sao absolutizante é igualmente estranha ao que propomos.
Quem tiver energiade analisar as teorias do marxismo, do libe-
ralismo, da doutrina social crista até as tltimas consequéncias
vera que os resultados sao iguais aos nossos.

Pensar os enfoques histdricos até suas tiltimas consequéncias
é0que se faz necessario hoje. Onde quer que essa tarefa sejareali-
zada, corajosamente, observa-se como as fronteiras se deslocam.
Nesse sentido, Bahro esta mais proximo de Karl-Hermann Flach e
William Born® do que estes de seu colega de partido Lambsdorffe
dos companheiros que prenderam e condenaram Bahro.

UNIVERSIDADE LIVRE INTERNACIONAL

Esta em pleno andamento o processo de remodelagem de
conceitos e enfoques tedricos cristalizados, um processo que
devera conduzir ao GRANDE DIALOGO, a comunicacao entre
as diversas faccoes, as trocas interdisciplinares e internacionais




entremodelosalternativos de solucao. AUNIVERSIDADELIVRE
INTERNACIONAL se prop0e organizar e desenvolver estacomu-
nicacdo em carater permanente.

“Frente aos interesses compactos massivos dos poderosos,
s6 mesmo uma ideia arrebatadora terd a possibilidade de alcan-
caraforcadaideiadohumanismonosséculosrecentes ouaideia
crista nos primeiros séculos de nossa era” (Gruhl). Precisamos
de um didlogo permanente e abrangente para ultrapassar os di-
versos enfoques presentes no novo movimento social e chegar
aessa “ideia arrebatadora”. A UNIVERSIDADE LIVRE INTERNA-
CIONAL, enquanto lugar de organizacao desta pesquisa, tra-
balho e comunicacao, visa atingir todos os grupos e células nos
quais as pessoas se retinem para refletir sobre o futuro de nossa
sociedade. Quanto mais pessoas aderirem a esse trabalho, tanto
maiores seraoaforcae oimpacto com os quaisas ideias alternati-
vas haverao de seimpor. Por esse motivo, faga-se a conclamacao:
QUE SE CRIEM POSTOS DE TRABALHO DA UNIVERSIDADE LI-
VREINTERNACIONAL, a universidade do povo.

ACAO TERCEIRO CAMINHO

Mas isto, apenas, ainda nao basta. E preciso, onde possivel,
decidirmo-nos por uma PRATICA alternativa de vida e traba-
Iho. Muitos ja deram inicio a esta praticaem pequenos circulos e
areas especiais. A INICIATIVA DE CONSTRUCAO ACAOTERCEI-
RO CAMINHO (associacao, fundacao, sociedade) constitui uma
confederagdo de empresas econdmicas e culturais alternativas.
Apelamos a grupos individuais e empresas que desejem colocar
em pratica suas idefas alternativas para fortalecer este projeto.

UNIAD PARA A NOVA DEMOCRACIA

Um ultimo aspecto, atual. Talvez o mais importante e de-
cisivo para o caminho da transformacao sem violéncia: como
0NOVO MOVIMENTO SOCIAL podera alcancar uma DIMEN-
SAOPOLITICA?

Isso coloca, ao menos para as democracias ocidentais, a

_ questao da possibilidade de uma acao parlamentar. Se trilhar-

mos este caminho, s6 o faremos da maneira correta se desen-
volvermosumNOVOESTILO de trabalho e organizacdo politica.
Somente se nos exercitarmos neste novo estilo poderemos su-
perar obstaculos como clausulas de barreira e similares, que se
antepoem a processos alternativos.

Sem duvida, seria necessario que modelos alternativos de
solugao fossem apresentados pelos parlamentos, de maneira
compreensivel, para o conjunto da opinido publica. Para isso,
porém, é fundamental que os formuladores destes modelos in-
gressem nos parlamentos. E como o farao?

Concentrando sua energia numa INICIATIVA ELEITORAL
CONJUNTA.

O ponto decisivo para esta tentativa é a compreensio do
movimento alternativo em seu conjunto. Este se compoe de
toda uma pletora de correntes, iniciativas, organizacoes, ins-
tituicoes etc. Elas so terao uma chance de sucesso se andarem
juntas. Uma iniciativa eleitoral conjunta nio significa a existén-
cia de organizacoes partidérias, programas partidarios, debates
partidarios no estilo antigo. A unidade que se faz necessaria s6
pode ser uma UNIDADE NA MULTIPLICIDADE.

Omovimento composto por iniciativas populares, os movi-
mentos ecoldgico, pacifista, feminista, a mudanga nos modelos
de praticas, 0 movimento por um socialismo democratico, por
um liberalismo humanista, por um Terceiro Caminho, o mo-
vimento antroposofico e as correntes cristas-confessionais, o
movimento pela cidadania e pelo Terceiro Mundo tém de se re-
conhecer como elementos imprescindiveis de um movimento
alternativo total. Sao partes que nio se excluem nem se contra-
dizem mutuamente, mas que se complementam.

Arealidade é que existem concepcoes e iniciativas alterna-
tivas de cunho marxista, catélico, protestante, liberal, antro-
posofico, ecoldgico etc. Ha entre eles uma concorddncia em nu-
IMerosos pontos essenciais. Esta é a base para os pontos comuns
naunido. Em outros pontos persiste a ndo concorddncia. Esta é a
base da liberdade na unio.

Uma iniciativa eleitoral conjunta do 7. Nota acrescentada &
reimpressao de 1979.

movimento alternativo em sua totalidade
s0 se tornara vida real como uma ALIANCA
de muitos grupos auténomos que definem seu relacionamento
mutuo e seu relacionamento com a opiniao ptiblica no espirito
de TOLERANCIA ATIVA. Nossos parlamentos precisam do espi-
ritolibertador e davidaemanados de uma tal unido, uma UNIAO
PELA NOVA DEMOCRACIA.

Portanto, os veiculos estao prontos para entrar no novo
rumo. Eles oferecem lugar e trabalho para todos.

Interessados em obter mais informacées e em colaborar
nos projetos UNIVERSIDADE LIVRE INTERNACIONAL, INICIA-
TIVA DE CONSTRUCAO ACAQ TERCEIRO CAMINHO e UNIAO
PELA NOVA DEMOCRACIA, favor entrar em contato com:

Free International University

8991-Achberg, Tel. 08380 500 ou 471

4000 Diisseldorf11, Drakeplatz 4

Esta conclamacao deve ser amplamente difundida, junto
comomaior nimero possivel deassinaturas. Pedimosatodos os
que apoiam as colocagdes da conclamacao e que estao dispostos
aassina-laque se comuniquem e enviem suadoacao (para cobrir
oscustosdapublicacao). Achberger Institut fiir Sozialforschung
/ FIU, Postscheckamt Miinchen, c/c 287995-809; Volksbank
Wangeni. Allgéu, ¢/c35119004.”




