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RESUMO

LIMA, Ellen Cristine Cruz de. A cor Beuys. 2018. 116 f. Dissertacéo (Mestrado em
Artes) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2018.

Frequentemente somos convencionados nos trabalhos de arte a ndo pensar o
material (em seu estado puro) como colorido. Em toda sua producéo, Beuys utilizou
0S mais diversos e incomuns materiais, que possuiam pigmentos e substancias,
(inerentes ou intrinsecas) que podem ser classificadas como coloridos. Esse
trabalho investiga a abordagem da cor na matéria empregada pelo artista em sua
obra a partir da analise de trés trabalhos: “Directive Forces (1974-1977) ", “Capri
Batterie” (1985) e “Auschwitz Demonstration (1956-1964) ", fazendo através delas,
um percurso pelas conceituacdes de cor e matéria nas teorias de Goethe e Steiner
(que influenciaram diretamente suas ideias), bem como pelas influéncias artisticas,
esoteristas, filoséficas e antropolégicas que nortearam o trabalho do artista.

Palavras-chaves: Cor. Matéria. Beuys.



ABSTRACT

LIMA, Ellen Cristine Cruz de. The color Beuys. 2018. 116 f. Dissertacao (Mestrado
em Artes) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2018.

We are often induced not to think about the color of material, in its pure state,
in an artwork. In all of his productions, Beuys used the most diverse and uncommon
materials. This research work is about how the artist apply the concept of material
and its color by analyzing three of his oeuvres: Directive Forces (1974-1977), Capri
Battery (1985) and Auschwitz Demonstration (1956-1964). These analysis lead to a
journey through the ideas of color and material in the concepts of Goethe and
Steiner, which have directly influenced Beuys ideas, as well as the artistic, esoteric,
philosophical and anthropological influences that guided the work of the artist.

Keywords: Color. Material. Beuys.
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INTRODUCAO

Estamos diante de uma folha de papel ndo branqueada por tratamento
quimico. Para dar inicio as reflexdes acerca das dimensdes simbodlicas e filosoficas
da cor como atributo do material nos trabalhos de Beuys, optamos por imprimir a
presente pesquisa dessa forma, jA que a matéria se apresenta em sua coloragédo
mais proxima a original. E importante salientar que a cor da folha de papel é
proveniente do segundo mais importante componente da madeira: a lignina. No
processo de branqueamento quimico, esse elemento € quase eliminado em um
procedimento realizado com alvejantes e branqueadores, além disso, ha o
desmatamento de florestas nativas inteiras para a monocultura de Eucalipto e Pinus
— plantas que tém o crescimento rapido e dessa forma utilizam muita 4gua. Entende-
se, entdo, que 0 processo mais critico da transformacdo da matéria prima em
material fibroso é o branqueamento. Entretanto, para conseguir o “branco puro”, ou
seja, a alvura convencionada para uma folha de papel, 0 meio ambiente paga um
alto preco. Até pouco tempo, usava-se cloro elementar que foi proibido e substituido
pelo diéxido de cloro, que apesar de ser uma substancia que reduza os impactos,
nao elimina completamente as dioxinas (segundo pesquisas, essa substancia
altamente cancerigena, associada a varias doencas dos sistemas endécrino e
nervoso) que sao langadas nos rios, nos solos e contaminam vegetais e animais,
inclusive os utilizados para consumo humano. A escolha da impressao, nesse papel
nao branqueado, pode sugerir a intencdo de enfatizar o ativismo ecoldgico que
Beuys desenvolve ativamente em meados dos anos 1970. No entanto, essa néo é
apenas uma referéncia poética, ou uma escolha politico-ecolégica que, ou com
efeito, pode soar panfletaria. Para além da sempre urgente questao ecolbgica no
mundo, acreditamos que essas folhas podem a principio nos conduzir a
compreensao holistica de Beuys a respeito da matéria, de sua representacdo, do
“ser” que manifesta sua natureza real. Ademais suas influéncias filoséficas e
espirituais, bem como sua relagdo aguda com os animais e as plantas desde a
infancia, compreendem a matéria, 0 mundo e a natureza, como um movimento
continuo de transformacdo, troca e transcendéncia. Nessa perspectiva,

consideremos a seguinte informacao sobre a palavra kraft (nome dado ao referido
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papel): € de origem alema e significa “forca”. Mesmo com algumas variagfes de
gramatura no processo de producdo, em sua maioria, 0s papéis kraft sdo usados
para confeccionar embalagens, embrulhos e sacolas por oferecerem maior
resisténcia do que aqueles que sofrem branqueamento por processo quimico. Pode-
se dizer, portanto, que a for¢a primordial da matéria esta, como visto acima, na nao
eliminacdo de um dos componentes essenciais da madeira, mas sim na sua cor
originaria, essa que confere ao papel a cor pela qual nossos olhos estdo nesse
momento vendo repousadas as palavras. E essencial, dessa forma, refletir sobre as
palavras do antropdlogo Michael Taussig, que em seu livro investiga 0s mistérios e
fascinios que provocam as cores, pois ele indaga como a natureza deu lugar a uma
segunda natureza (com o advento da quimica organica) e como nos perdemos das
linguagens que poderiam nos ajudar a fazer essas conexdes. O autor também nos
faz refletir de que forma florestas e pantanos foram destruidos para se
transformarem em petréleo ou carvdo com o intuito de iluminar as cidades no século
XIX e, como consequéncia desse processo, produziu um residuo do qual as
primeiras cores e, em seguida, quase tudo poderia ser feito em uma poderosa
mimese da natureza. Acreditamos que, pela cosmovisao acerca da cor e do material
no objeto, Beuys se propds a pensar nessas conexdes simbdlicas entre natureza e
civilizacdo, dimensionando dessa forma uma nova relagdo com a cor na matéria e
em sua propria materialidade. A escolha do tema dessa obra foi marcada por
reviravoltas e, consequentemente, pelo deslocamento do percurso em direcdo a cor.
O trabalho, inicialmente, trataria do carater politico nas obras de Beuys. No entanto,
fui cooptada pela questédo da cor na investigagao iniciada na disciplina “Cor, Cultura
e Corpo” ministrada pelo Prof.° Dr.° Roberto Conduru. Durante as aulas foram
propostas discussdes sobre ideias e acdes em arte que articulassem cor e cultura,
norma e alteridade. Discutiram-se usos e percepcdes da cor a partir dos jogos da
arte no campo social, em variados espacos e épocas. A proposta final da disciplina
foi refletir sobre a cor no seu objeto de estudo e, dessa forma, enfrentou-se a
primeira problematica: como refletir sobre a cor nos trabalhos de Beuys, se o artista,
aparentemente, ndo lida com a cor como carater essencial da visualidade e se utiliza
pouco, ou nenhum pigmento brilhante? O caminho para a averiguagao da resposta
encontrava-se na propria formulacdo do problema, ja que, evidentemente, estive
convencionada a conceituar como colorido um objeto de arte apenas quando esse

apresentava caracteristica de pigmentacdo empregada sobre sua superficie. A
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percepcdo e a reflexdo critica acerca da cor sdo mais provaveis de ocorrer, no
momento em que ha essa camada aplicada sobre o objeto, e menos na percepcéo
da cor como atributo da prépria matéria. Tomada essa no¢ao, pensar a “cor Beuys”
imp6s o essencial problema metodolégico: por quais caminhos conduzir a
investigacdo dessa cor? Apresenta-se como essencial pela infinidade de aberturas,
proposicdes e questbes que sugerem os objetos de estudo dessa pesquisa. Joseph
Beuys talvez tenha sido o artista do pOs-guerra que teve a recepcao mais dura e
conflituosa da critica (sobretudo a americana). Certamente isso ocorreu pelo seu
passado nazista aliado a desconfianca do carater falsario e auto redentor de seu
trabalho ser colocado como ponto de partida para a analise de sua obra pela critica.
No entanto, para fornecer uma perspectiva ampliada para a analise das obras
selecionadas, é igualmente indispensavel abordar, em paralelo, o contexto histérico

e social da cor.

A necessidade humana de refletir sobre a cor mobilizou os mais diversos
campos de conhecimento, desde a Grécia antiga, e assumiu variados formatos o
gue imp0s problemas de todas as naturezas. Para o historiador Michel Pastoureau
(2014), qualquer descricdo de cor € cultural e ideoldgica, por esse motivo a historia
das cores deve ser colocada, antes de tudo, como um fato social. Dessa forma, as
guestdes referentes a cor ndo podem ser estudadas fora de seu tempo, espaco e
contexto cultural especifico. Segundo o autor, € a sociedade que constroi codigos e
valores, que define e atribui significado as cores, ndo sdo os académicos, ou 0s
artistas, tampouco o aparelho biolégico ou a natureza que o constroem. Por ser o
homem um ser social que “faz” a cor, esse elemento €, portanto, um problema
social. Assim sendo, a cor como atributo do material nos trabalhos de Beuys (que é
indissociavel da matéria), serd pensada na base metodoldgica de Pastoureau como

um terreno transdocumental e transdisciplinar.

Para tal projeto, na tentativa de conciliar significado a essa cor inerente a
matéria na obra do artista, sem enquadra-la como um desvio ou um aspecto
cromofébico enraizado no desconforto da cultura ocidental, recorremos a pergunta-
titulo do livro de Michael Taussig: “What color is the sacred? ”, que foi feita em 1938
por Michel Leiris a um grupo de estudantes de surrealismo numa palestra para a
Faculdade de Sociologia de Paris. Na tentativa de responder a essa questao,

Taussig faz um estudo com base etnogréafica e insergbes poéticas que exploram as
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dimensbes do que ele chama de “inconsciente corporal” em uma época de
aquecimento global. Levando em conta a histéria colonial da cor, o autor aponta as
contradicdes e a dialética relacdo de atracdo e repulsa do ocidente, sobretudo com
as cores vivas. Na parte final do livro, ele apresenta a historia do carvdo e, como

essa “criatura das profundezas sem luz"*

, deslocou a cor da col6nia e deu origem as
cores sintéticas, resultando numa poderosa mimese, que fez com que a natureza,
desse lugar a essa “segunda natureza” e como passamos por iSSoO sem nos dar
conta. A questdo “que cor é o sagrado?” estard no percurso desta investigacao
como uma pergunta retdrica que ressoara por todos os capitulos em abordagens

especificas.

Dadas algumas informacdes sobre referéncias metodologicas, é importante
frisar que a cor em Beuys nao sera tratada numa perspectiva formalista, visto que a
pensaremos em dialogo com os campos sociais, politicos e espiritualistas ao longo
dos capitulos. Na primeira parte, sera feita uma breve introducdo bibliogréfica de
Beuys, dados que se destinam a localizar as origens das concepcfes sobre cor e
material na obra do artista. Juntamente a bibliografia, serdo tratadas as influéncias
filoséficas e simbdlicas que levaram o artista a trabalhar na maior parte do tempo
com a cor em seu estado puro na matéria, influencias fortemente marcadas pela
teoria das cores de Goethe e do interesse pela perspectiva antroposofica de Rudolf
Steiner. Essas fontes nortearam suas escolhas que atribuiram a sua obra o carater

espiritual e filosofico aos objetos fisicos.

No segundo capitulo, abordaremos a heranca romantica de Beuys, seu
ativismo ecoldgico e como a cor opera na configuracdo dessa relacdo. Essas
questdes surgem a partir do multiplo Capri-battery, concluido pelo artista enquanto
se recuperava de uma doenca na ilha mediterranea cujo nome intitulou a obra em
guestdo. As associacfes semanticas, com a cor material, p6dem em questdo desde a
metafora do equilibrio ecolégico da civilizacdo, pensada através da cor do limao,

passando por compreensdes seculares da energia na matéria até o ecofeminismo.

Pensar a cor em Beuys tem como requisito essencial refletir e considerar o

contexto da Segunda Guerra tanto no que se refere a perspectiva socio-cultural no

L willian Burroughs em, “The Western Lands”, Citado por Taussig em “What color is Sacred?” p.217 —
The University of Chicago Press, 2009
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cenario politico e artistico do pds-guerra, como em relacdo ao seu passado nazista.
Contudo, é importante compreender que os conflitos da critica estabelecem relacéo
com questdes que continuam sem resposta e possivelmente continuardo a
repercutir, dada a complexidade biogréafica de Beuys. A pesquisa, portanto, ndo tem
a pretensao de elucidar esses conflitos, mas apontar caminhos para pensar essa
relagdo pelo viés da cor. Por esse motivo a analise das obras em todo o trabalho
nao tem como cerne nem o reducionismo psicologico do artista pela critica
americana, tampouco a complexa e atraente andlise do discurso psicanalitico
lacaniano do trauma. Essas questfes serdo tratadas no terceiro capitulo com o
intuito de confrontar as interpretacdes de forma interdisciplinar; considerando, assim,
a critica e apontando estudos historicos e antropologicos sobre cor e a industria
quimica, durante a Segunda Guerra, a fim de ampliar as vias de percep¢des da ideia

da utilizac&o da cor por Beuys nesses trabalhos.

Nos trés capitulos, a cor se insere numa trama, ja que em parte € heranca de
uma tradicdo romantica, que operou na ruptura com o neoclassicismo de forma
determinante, uma vez que seu carater de expressao apelava para os sentimentos.
Essas expressoes, que eram enfatizadas pelos efeitos da luz, retratariam um mundo
natural capaz de transformar e evocar grandeza, além de despertar um olhar interior,
possibilitando, assim, a ligacdo do homem a natureza, ou seja, o sentimento humano

essencial.

E pertinente acrescentar aqui a influéncia de doutrinas de cunho filoséfico-
religioso, que eclodiram no final do século XIX, e que revisam a ideia de razéo
humana consolidada pelo progresso cientifico, pelo materialismo e pelo
guestionamento de uma religiosidade secular, nesse sentido surgem as primeiras
vozes marcadas por concepcoes espiritualistas como a sociedade teoséfica fundada
por Madame Blavatsky e, mais tarde, antroposotfica de Rudolf Steiner. Essas
concepgOes defendiam a recuperagdo de uma vida interior em contato com a
divindade e esse interesse repercutiu na Bauhaus por meio das teorias de Itten,
Kandinsky, Albers, e nos demais movimentos de vanguarda do século XX,
ressoando inclusive na arquitetura pelos manifestos e projetos assinados por nomes
como Bruno Taut, Walter Gropius e Adolf Behne. A ideia de cor espiritual e a busca
do seu efeito fisico sobre os sentidos faz da cor um motor tanto de renovacao e de

possibilidades na arte moderna, como uma busca pela liberacéo do espirito.
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Por outro lado, o efeito entusiasta — das novas formas de lidar com a
visualidade pelas inovagbes nas concepg¢des do emprego dos pigmentos — deixa ao
largo o debate da cor no seu sentido pragmatico e, porque nao, também poético.
Beuys se distancia dessa ideia de cor e coloca na materialidade de sua obra
guestdes gque se inserem precisamente na pergunta-titulo de Taussig: “que cor é 0
sagrado?”, pois o artista recusa a logica da industria da cor, assumindo, hum certo
sentido, posicionamento ativista e politico perante o advento da quimica orgéanica
pelo mundo e suas consequéncias diretas nas sociedades e nas vidas desde a
revolugcao industrial. Da paradoxal relagédo entre a cor redentora, herdeira de uma
visdo romantica, e a cor qgue Marx concebe como o carater espiritual da mercadoria.
Da cor que salva a cor que aliena. O ponto de onde ou quando perdemos (se € que
tivemos algum dia) a exata nogdo em que vivemos num mundo de cores artificiais e
com elas ocorrem, também, a nossa experiéncia. Afinal, por meio das cores também

nos tornamos conscientes do mundo.

De todo modo, ndo é intencdo desse trabalho bradar contra pigmentos
brilhantes, tampouco elencar as propriedades apolinias e dionisiacas da cor nas
obras estudadas. O trabalho se propfe a observar o aspecto da cor na matéria e
compreender a hipotese dessa escolha como ferramenta simbdélica, de dimensdes
espiritualistas e de reivindicacédo politica e social. Examinar a cor em Beuys é um
meio de oferecer mais um caminho para lidar com questdes que ficam em aberto em
relacdo a sua bibliografia e a sua forma de interpretar e operar no mundo. Caminho
esse percorrido, ora como poética, ora como dado historico e problema social a ser
enfrentado. Percebe-se, entdo, que o artista adotou politicas radicalmente
democraticas, reviu as nog¢Oes tradicionais de obra de arte e de artista. Além disso,
foi professor, ativista, xama, performer, pensador, entre outras proposicées. Pensar
0 sentido dessa cor em sua obra é descortinar a variedade de fontes que alimentam
seu trabalho nos mais variados campos: alquimia, religiosidade, tradicao,

antropologia, mitologia e ciéncia.

E importante salientar que a relevancia de compreender essa cor esta
justamente atrelada aos elementos determinantes da compreensédo do seu préprio
pensamento, visto que a cor € indissociavel da natureza da obra e sendo assim,
inseparavel da concepcao de criagio. E necessario demonstrar que ndo ha nada de

contingente ou aleatério em suas escolhas, dado que o artista buscou em sua
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estética alinhar as forcas partidas pela vida moderna: o mundo material e espiritual,
a natureza e a nogao de que o ser humano faz parte dela. Pensar 0 uso dessa cor
material atrelada a sua visao intencdes politicas e socioculturais é estreitar os limites
entre arte e vida, apresentando, assim, uma perspectiva alternativa a analise de sua
obra. A “cor Beuys” tem dimensdes que requerem uma justa localizacdo e

contextualizacdo. Tarefa na qual o presente trabalho se aventura.
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1 A COR COMO ATRIBUTO DO MATERIAL E SUAS DIMENSOES
SIMBOLICAS E FILOSOFICAS

1.1. Dimensdes bibliograficas das escolhas materiais

Observando as obras de Beuys, a primeira vista, pode-se identificar uma certa
neutralidade nas escolhas das cores e dos materiais. No entanto, suas escolhas
nunca foram aleatérias, tampouco “neutras”. Toda essa aparente economia
cromatica tem bases solidas em suas experiéncias pessoais, no periodo em que
serviu na guerra, em suas referéncias filosoficas, antroposéfica e suas convicgdes
sécio-politicas, ligadas necessariamente a sua teoria da escultura social. As acdes
de Beuys requisitavam do espectador uma participacdo ativa, posicionamento e a
expansao de ideias perante sua obra. As escolhas materiais seguiam de forma
coesa essa mesma logica de ndo neutralidade, e 0 acompanharam durante toda sua
producdo. A cada momento de sua vida esses elementos ampliaram seus
significados ou sugeriam a metamorfose e ressignificacdo de seus conceitos, bem

como de sua matéria, e por consequéncia, suas cores.

Para pensar a questdo da cor no espectro do objeto e as reflexbes acerca
dela nas obras, € preciso compreendermos 0os materiais usados por Beuys em suas
dimensfes simbdlicas. Para isso, faz-se fundamental destacar alguns aspectos da
sua biografia: Joseph Beuys nasceu em Krefeld, Alemanha, em 1921, em meio a
Republica de Weimar. O artista cresceu na pequena localidade de Kleve, no campo
e desde novo demonstrou interesse por animais e plantas. Ele colecionava todo tipo
de espécie em seu laboratdrio improvisado, evidenciando assim sua inclinagdo para
as ciéncias naturais. Entretanto, Beuys desiste do estudo formal da ciéncia na
academia e volta-se para a arte. Mesmo assim, a ciéncia vai nortear seus interesses
e fundamentar sua teoria, o conceito de trabalhar com principios organicos, moldes
de desenvolvimento, formas e materiais da natureza, séo ideias que o acompanham
até o fim de sua vida. Em 1941, voluntaria-se na forca aérea alema por ocasido da

segunda guerra e em marco de 1944, seu avidao é abatido na Crimeia. Em sua

descricao autobiografica do acidente, Beuys é resgatado por um grupo de Tartaros
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guando esta a beira da morte, eles o cobrem de gordura e colocam sobre ele panos
de flanela. O trecho a seguir explicita os materiais que Beuys vai utilizar ao longo de
toda sua obra e suas relacbes quanto as percepcdes fisicas e sensoriais que se

desdobram a partir dos objetos em seus trabalhos.

“Se ndo fosse pelos tartaros, ndo estaria vivo hoje (...) Foi assim que os
tartaros me encontraram dias depois. Lembro-me de vozes dizendo 'Voda'
(Agua), entdo o feltro de suas barracas e o cheiro pungente denso de
queijo, gordura e leite. Eles cobriram o meu corpo em gordura para ajudar a
regenerar o calor, e envolveram-me em feltro como um isolador para manter
o calor dentro.” (Beuys em Caroline Tisdall: Joseph Beuys - Guggenhein
Museum, 1979, p16-17).

Apdés a guerra, Beuys vai estudar na Academia de Artes de Dusseldorf com
Ewald Mataré® e alguns anos mais tarde, o artista toma conhecimento da obra de
Rudolf Steiner, que vai influenciar profundamente sua relacdo com a natureza e sua
teoria da escultura. Na obra de Beuys, o material € um argumento, questbées como a
transmutabilidade da matéria sdo a tonica de sua teoria da escultura. O artista
compreende que tudo é ciclico e que a alteracdo do material tende a forma. Em toda
sua producdo ha uma busca de tentar harmonizar as forcas da natureza e da
civilizagdo, além de suas tentativas de exposicéo e sublimacdo de seus traumas de
guerra. A cor em sua obra evoca questdes referentes a brevidade da vida, de ser
carater transmutavel e pereciveis. Beuys foi objetiva e subjetivamente fundo nessas

gquestoes.

1.2 Dimensdes filoséficas e espirituais - influéncias de Goethe e Steiner

“Que fique atras de mim o sol, portanto!

A catarata que entre pedras ruma,
Contemplo agora com crescente encanto.
De queda em queda se despenha e escuma,
Mil turbilhdes espumeos derramando,
Enche o ar de nuvens de escumosa bruma.
Que espléndido, do turbilhdo brotando,
Surge, magnifico, o arco multicolor!

Nitido ora, ora no éter se espalhando,
Imbuindo-o de aromatico frescor.

Vés a ansia humana nele refletida;
[Reflita-o e captas com mais rigor:]

® Artista expressionista alem&o que teve seu trabalho classificada pelo governo nazista de
degenerada. Grande parte de suas esculturas consistem em figuras animais.
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Temos, no espelho colorido, a vida.”
(Goethe. Fausto. Tradug&o de Jenny Klabin Segall. Belo Horizonte: Ed. ltatiaia, 22
ed. 1987, p. 207).

O poema acima demonstra um modo de pensar caracteristico de Goethe
acerca da cor. A despeito de todas as refutacdes e questdes sobre o tema da luz
nos estudos dentro do campo da fisica, € essencial frisar a importancia da
Farbenlehre - doutrina das cores-, produto da cosmovisdo de Goethe, na fundacao
de um modelo caracteristico e determinante de pensamento sobre a cor para as
teorias modernas sobre o fendbmeno cromatico nas artes; a experiéncia. Os aspectos
perceptivos relacionados ao 6rgao de visdo sédo o foco de sua investigacdo, a cor no
pensamento goetheano € viva. O confronto com a teoria de Newton explicita formas
distintas de compreender a natureza. O idealismo alemao de Goethe recusa a légica
mecanicista e interpreta a natureza a partir da l6gica de organismo, e ndo de uma
finalidade interna. Na compreensao de Goethe, a cor ndo poderia ser simplesmente
causada pela luz, necessitando ser pensada em sua relagdo com o érgdo especifico,
por isso seus estudos se baseiam nos aspectos perceptivos relacionados ao olho.

Ele atribui a cor uma dimensao fisiolégica, produto da interacéo retina e cérebro.

Em seu livro sobre a construcdo histérica da visdo na modernidade, Jonathan
Crary volta-se em especial para a primeira metade do século XIX onde ele avalia
estar localizado alguns eventos que provocaram uma ruptura, uma reorganizacao
gue produziram radical transformacdo na concepc¢do de observador moderno.
Procurando escapar de narrativas hegemonicas sobre a construcdo da visualidade,
resgata desenvolvimentos anteriores a 1850, onde se encontram as ideias mais
influentes acerca do observador do século XIX, ideias que dependiam do modelo de
uma visao subjetiva. A doutrina das cores de Goethe revelou, segundo o historiador,
uma ideia de visdo que o modelo classico ndo foi capaz de dimensionar até entao,
ele observa que Goethe ao fazer da cadmara escura o lugar de seus estudos Opticos
se aproxima da metodologia de Newton, no entanto distancia-se dela quando
descreve solicitando ao observador que feche o orificio da camera, e olhe para a
parte mais escura do quarto afim de notar a imagem circular que paira diante de si e
gue gradativamente altera suas cores. Na descricdo desse fenbmeno que Goethe
nomeia "cores fisiolégicas", supde que elas pertencem ao corpo do observador e

constituem as "condicbes necessarias" a visdo. Crary sublinha que essa
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subjetividade corpdrea, o corpo com suas particularidades, como produtor ativo da
experiéncia optica, foi a priori excluida do conceito de camara escura. O autor
defende que em seus estudos e experimentos, Goethe realizou o esboco essencial
de uma visdo subjetiva, que ele chama de visdo pés-kantiana que é, a0 mesmo
tempo, um produto e um constitutivo da modernidade, a ndo separacdo de dois
modelos que até entdo eram apresentados como opostos e inconcilidveis; o
observador fisiolégico e o observador na condicdo de produtor autbnomo de sua
prépria experiéncia visual. Goethe prop6e uma interpretacdo das cores a partir do
orgao de visado que, segundo ele, ndo poderia ser identificado como um conjunto de
prismas e de lentes, pois 0 olho € um 6rgéo vivo. Dessa forma, rejeita a experiéncia
de quarto escuro, lentes e prismas e assume outra postura frente ao fendmeno

cromatico, faz investigacdes ao ar livre, reencontra-se com a natureza.

Observamos que as cores surgem facilmente e com rapidez em diversas condi¢des.
A sensibilidade do olho a luz, a reacéo legitima da retina contra ela, produz por um
instante um leve jogo de cores. Qualquer luz moderada pode ser considerada
colorida; ou melhor, na medida em que é vista, € licito chama-la de colorida
(GOETHE, Doutrina das cores, 2013. p148)

Nessa perspectiva fenomenolégica, ao voltarmo-nos para a cor no trabalho de
Beuys no espectro do corpo material, podemos refletir que, se de acordo com
Goethe, qualquer luz moderada na medida que € vista, é legitimo chamé-la de
colorida, o material da obra de Beuys é legitimamente colorido. Seus trabalhos, que
utilizaram por vezes a matéria em seu estado puro, podem ser classificados como
coloridos. Sua heranca do pensamento goetheano, de uma visdo que entendia a
natureza como uma totalidade viva e organica esta profundamente conectada com o
mundo espiritual e sendo assim, toda substancia seria dotada de significaces

transcendentes que atuariam diretamente no ser humano.

No livro “what is Art? ”, editado com ensaios por Wolker Harlan, bi6logo e
amigo pessoal de Beuys desde 1972 até sua morte em 1986, a questdo da cor em
sua dimensao sensorial e de harmonia espiritual, € abordada quando Beuys é
indagado a respeito de suas escolhas, sobretudo a escolha de materiais “estranhos
e cinzas”. Em sua resposta, ele evidencia as influéncias da teoria das cores de
Goethe na formulacdo de seu pensamento e exemplifica com o fendmeno cromatico
da po6s- imagem nas cores complementares descrito pelo autor da Farbenlehre;

guando vemos uma luz vermelha e fechamos os olhos, vemos uma poés-imagem
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verde, e vice- versa. Beuys explica que ao nao trabalhar com o multicolorido,

ambiciona provocar uma contra imagem interior nas pessoas, como descrito:

Ninguém pergunta se eu ndo poderia estar interessado em invocar as cores do
mundo inteiro nas pessoas como contra-imagem. Em outras palavras, provocar,
entdo, como contra-imagem, um mundo de luz; um claro, cheio de luz sob certas
circunstépcias supersensiveis, mundo espiritual, através de algo que parece bem
diferente

A ideia de pGs imagem e contra imagem para Beuys esta na natureza de seus
materiais, o artista explica ndo ser interessado em cinza ou sujeira, mas num
processo que se estende para além disso. Essa ndo-separacao entre o bioldgico e o
subjetivo, nos conduz a uma compreensdo sobre a dindmica da cor em seus

trabalhos. A cor € aqui a emanacao genuina da natureza, sem discursos adornados.

A visdo holistica de Beuys sobre o material deve-se sobretudo a sua
admiracdo pelo pensamento do filésofo e esoterista austriaco Rudolf Steiner. E
pertinente acrescentar aqui que Steiner foi um dos grandes organizadores da obra
de Goethe na virada do século XIX em Weimar e esse fato foi de grande influéncia
para a formulagcdo de sua corrente de pensamento antroposodfica. Com a
antroposofia de Rudolf Steiner, o artista estabeleceria uma conexdo expressando
sua afinidade em relacéo a construcao do ser humano, corpo, alma e espirito. Beuys
nasce quatro anos antes da morte de Steiner e comeca a ler seus escritos no fim da
guerra, um ano ap6s sua demissdo da Staatliche Kunstakademie, (onde era
professor de escultura) Beuys se uniu a Sociedade Antroposoéfica. Juntamente a
essas razdes, para entender parte das escolhas de Beuys acerca da cor e do
material, faz-se necesséario alguma compreensdo do pensamento antroposofico de
Steiner. De acordo com ele, somos formados por 4 “corpos”. o corpo fisico (os
aspectos fisicos que compartilhamos com o mundo), o corpo etéreo (os impulsos
naturais), o corpo astral (que temos em comum com 0s animais, o dominio do
desejo) e um corpo de ego (nossa capacidade de autoconsciéncia, Gnica para nossa
espécie). Dessa forma, Steiner indica que somos parte integrante da ordem natural,
e essa compreensdo abrange também na interacdo com a cor. Ele herda da visédo

de Goethe a ideia da cor como experiéncia, e inicia suas palestras sobre a cor

* Traduzido do original “No one asks whether | might not be interested in invoking the whole world
colours in people as counter-image. In other words, to provoke in then as counter-image a world of
light; a clear, light-filledm under certain circunstances supersensible, spiritual world, througth
something that looks quite different.” em Harlan, What is Art?, 2004. p98
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também exemplificando com o fendmeno da pés-imagem, que s6 é possivel
compreender o mundo da cor, se pudermos compreender a experiéncia e buscar
nela o que denomina “natureza da cor’. Em sua palestra intitulada “The

Phenomenon of Colour in Material Nature™

Steiner responde de acordo com sua
visdo antroposofica a relagdo da cor com a matéria. Para tal, segundo ele, é
necessario fazer a diferenciacdo entre o que ele chama de imagem (carater
pictorico) e natureza luminosa das cores. Ele explica que Goethe nao foi capaz de
chegar ao problema de como a cor se d4 na matéria sélida e acredita que essa € a
guestado essencial da pintura, pois na pintura aplica-se a cor para fins de aparéncia,
e, para debater a cor na pintura, € preciso se interessar na aparéncia colorida da
natureza material. Para Steiner deve-se tentar dar a imagem, a pintura de uma
natureza morta, por exemplo, o carater de brilho, dar as cores que possuem uma
imagem-carater, iluminacdo interior (brilho). Ele acreditou que o artista, deveria
pensar a materialidade de sua tela ou de seu papel como luminoso, encontrar uma
maneira de ndo pintar a partir da paleta, manchando a cor material para a superficie
e dessa forma evocar a luz interior do jeito certo. Para ele, a pintura da paleta é
materialista, e esta é, por si, incapaz de entender a natureza interna da cor que,
como tal, nunca é realmente absorvida pelo corpo material, mas vive nele e dentro e
a partir dele. Portanto, quando colocado na superficie, deve fazé-lo brilhar, o
antroposofista carrega em sua teoria a ideia de brilho interno da cor que nos objetos
materiais tem sua influéncia do Cosmos. E defende uma ideia de que o artista deve
espiritualizar a superficie, criar um resplender interior secreto ao aplicar pintura a ela.
Em acréscimo a essas reflexdes, Beuys sofre influéncia dos ensaios sobre as
abelhas de Steiner, que discutem a vida comum das abelhas e os papéis que
desempenham dentro da colénia e a inter-relacdo com outras forcas da natureza. O
funcionamento da natureza, os materiais propicios a energia, o0 movimento, a forca
da natureza, sdo a base do seu conceito ampliado de arte. Beuys, um artista de
linguagens hibridas, um atento observador dos processos da natureza (desde a
infancia em Krefeld quando colecionava espécies), utiliza a cor para expressar
processos humanos e naturais. O emprego de materiais em estado puro, que

renunciam a catedra de objeto de arte, em detrimento da sua conexao com a vida,

® No livro “Colour”, um compilado das palestras e ideias de Steiner sobre a natureza da cor.
Disponivel em Rudolf Steiner Archive & e.Lib. On-line desde: 28 de fevereiro de 2009.
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foi a materializacdo do que desejou o artista em toda extensdo de seu conceito
ampliado de arte.

Muitos artistas e arquitetos foram fascinados no comeco do século XX por
influéncia de movimentos espiritualistas. A relagcdo esoterista com a cor esta
presente em diversos campos da arte, arquitetura e pensamento da época. A teoria
antroposofica de Steiner incide na Bauhaus com Paul Klee, Johannes ltten,
Kandinsky e Joseph Albers. Sobre esse ultimo, alguns aspectos muito pertinentes
para serem pensados em relacdo a; cor, material e a matéria, foram expostos no
trabalho de Paloma Carvalho® que ao tratar da poética de Joseph Albers, demostra
na didatica do artista alguns de seus procedimentos e reflexdes sobre o mundo
material, humano. Que segundo Albers € “0 universo derivativo dos cinzas” pois
absorve muito mais do que reflete luz (ao contrario das cores quando vistas
diretamente em luz, sem perdas, em saturagdo maxima), demonstra que a cor
determinada pelas superficies revela duas sensibilidades diversas; como material e
como matéria, (conceitos que segundo ela sdo raramente compreendidos até hoje),
mas que marcaram importancia na didatica de Albers em seus cursos basicos de
design, como na Bauhaus. Ela aponta que Frederick Horowitz, em sua pesquisa
sobre a didatica de Albers, define que nos estudos do “material”’, os alunos
realizavam pequenas constru¢cdes como forma de explorar “energias internas” de
variados materiais, descobrindo suas “propriedades e personalidades”,
demonstrando que o legado desse estudo inovador, (a criacdo de formas a partir da
observacdo das particularidades materiais), foi uma das mais importantes

contribuicdes para a Bauhaus.

Outro artista que também foi professor da proeminente escola de design de
Weimar, e um dos introdutores da abstracdo no campo das artes visuais foi
Kandinsky. Ele compreendia a cor e a forma como “seres” que existem por si s e
gue ressoam na alma humana. Descrevendo as relacfes do efeito que as formas
exercem sobre a cor, as formas em seu “carater exterior” sdo uma superficie
delimitada por outra superficie. No entanto, para o artista toda a coisa exterior
contém fundamentalmente um elemento interior. Kandinsky fala da forma como um

“ser” espiritual, dotado de “perfume” e “som interior” que lhe sdo proprios. Em outras

® Em “O PENSAMENTO DA COR NA OBRA DE JOSEF ALBERS” tese de doutorado (2011)
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palavras; a forma € a manifestacdo exterior, de um contedado interior. Nessa
tradicdo, a linha tem sua propria forca emocional, ela é auto-expressiva, capaz de
sintetizar uma série de sensacdes. Paul Klee concebeu a linha de forma abstrata,
intuitiva e organica, tanto para ele quanto para Beuys a linha tem outra dimensao;
ela tem sua equivaléncia ao conceito de crescimento da forma do espirito, sua

prépria sintese de elementos espirituais e intuitos em didlogo com o racional.

Figura 1 -Free Curve to the Point - Accompanying Sound of

Geometric Curves 1925

Fonte: https://metmuseum.org/art/collection/search/480895 acesso em 11/12/2017
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Em seu conhecido exemplo do piano - que para ele é a alma humana com
inimeras cordas, onde o artista € a mao, que com o auxilio de uma tecla (forma)
extrai da alma humana a vibracdo certa —, Kandinsky evidencia a ideia de que as
cores e as formas devem se basear no principio de contato eficaz com a alma
humana (que ele nomeia principio da necessidade interior). O material € um “ser” em
si ressoando em nés. Ele fala ainda dos artistas que néo se satisfazem com formas
puramente abstratas porque receiam privar-se de alguma possibilidade, de estarem
de alguma forma excluindo o que nelas existe de humano e, dessa forma, temem
empobrecer sua producdo. No entanto, Kandinsky aponta que a forma abstrata é
sentida como uma forma nitida, e esse aparente empobrecimento que receiam
esses artistas, converte- se para ele em enriquecimento interior. O material e o

abstrato sao os tesouros de onde os artistas extraem os elementos de sua criacao.

Ainda sobre as concepcdes espiritualistas, na arquitetura, destacamos Bruno
Taut por seu expressivo interesse pela presenca da cor no espaco real, que
ressoava um debate critico e também esoterista. Motivado pelo vazio ideoldgico pos-
Primeira Guerra e a consequente estagnacdo da constru¢ao, Taut convoca uma
confraria de artistas, arquitetos, pensadores e poetas denominado “Die Glaserne
Kette” - A corrente de cristal -, onde livres do funcionalismo e do racionalismo,
criaram projetos que segundo Claudio Furtado’ n&o se constituiram numa
ergoterapia ou em exercicios utopicos, mas que faziam uma reflexdo densa sobre o
papel da arquitetura na sociedade moderna, e que, mesmo recheada de
esoterismos, expressava uma critica radical a sociedade industrial. A utilizacdo da
cor era de grande importancia para Taut: em 1912 desenhou casas para a cidade-
jardim em Falkenberg e adotou cores vivas como elemento arquitetdnico. Esse
projeto ficou conhecido como caixa de pintura, pois o0 arquiteto usa toda uma escala
de cores na tentativa de trazer para a cidade harmonia na diversidade. O debate que
0 arquiteto promove nesse projeto também € critico, na medida em que é uma
resposta a construgado popular cinzenta (que era dominante nos bairros populares).
Pode-se considerar a cor em suas construcdes como uma espécie de contra
imagem em relagcdo ao cinza. No manifesto “Em busca de uma arquitetura colorida”

de 1919, assinado por Bruno e Max Taut, Walter Gropius, Adolf Behne, entre outros,

" Bruno Taut e as fantasticas torres de vidro — Revista USP, 2012
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Gropius propde o uso da cor em protesto a severa situacdo econdOmica da
Alemanha, tomando como inspiragdo o0 uso da cor na arquitetura russa camponesa.
Entre 1921 e 1923 Taut pde em pratica a cor no espaco real, pinta as fachadas do
municipio de Magdeburg com cores fortes e salienta que considera sua atividade
mais ética que estética. As cores utilizadas pelo arquiteto contrastam com o0s
pinheiros, realizando dessa forma, um contraste colorido entre prédios e entorno.
Assim 0 arquiteto ndo segue um esquema cromatico rigoroso, ele se adapta ao
ambiente a sua volta. Interessa-nos aqui um projeto concebido por Taut em 1917
denominado Alpine Architektur. E uma cidade utdpica nos Alpes que, além conjugar
ideias de planejamento e bens comuns, explicita suas pesquisas misticas.
“Arquitetura Alpina” € inspirada no ensaio fantastico de Paul Scheerbart chamado
“arquitetura de vidro”, que defendeu a construcao de edificios capazes de serem
totalmente invadidos pela luz do sol. O autor descreve que, em certo sentido, a
cultura era produto da arquitetura e que para elevar a cultura a um nivel superior era
necessario mudar a arquitetura. Em outras palavras, criar um novo ambiente
ocasionaria necessariamente uma nova cultura. E que sé se livraria do carater
fechado das dependéncias em que viviam introduzindo a arquitetura de vidro,
utilizando o material ndo apenas em uma janela, mas em todas as paredes possiveis

de vidro, material que permite a entrada da luz do sol, da luz da lua e das estrelas.
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Figura 2 - Um dos desenhos da Alpine Architkture — Bruno Taut

Fonte: Disponivel em http://hiddenarchitecture.net/alpine-architecture/ visto em 04/05/2018

No ensaio, Scheerbart demonstra também a influéncia do misticismo oriental
e da teosofia. A matéria, o vidro, era um argumento de liberacdo moral e material da
humanidade, ele narra que as luzes procuram penetrar todo o cosmos e estao vivas
em cristal, fala de uma transformacéo na face da terra, num sentido mistico e fisico
conjugados, fala do mundo tendo a aparéncia de ser adornada por joias e brilhantes
e dessa forma, o mundo seria como um paraiso na terra e ndo haveria necessidade,
expectativa para um paraiso no céu. Seguindo a inspiracdo scheerbartiana, a
“Arquitetura Alpina” Taut conclama uma utopia futurista, que ndo condena a
tecnologia como incompativel com o espirito, mas, pelo contrario, acreditava que a
tecnologia aliada ao espirito poderia transcender o racionalismo e materialismo que

levaram a guerra. O argumento do vidro enquanto matéria estrutural na arquitetura



29

expressionista, esté intrinsecamente relacionado ao contexto de ruina que assolou a
Alemanha no pés Primeira Guerra, o desejo de um novo homem, uma nova
sociedade, o vidro orienta esses discursos carregado de significacfes

transcendentes como pureza e libertagdo cosmica.

Nesse contexto, podemos perceber como a perspectiva esoterista da cor
ganha espaco na arte no inicio do século XX também pela necessidade dos artistas
de dialogarem com novas formas de relacao fisica e espiritual com a matéria e a luz,
creditando-lhes a autoridade de transcender o espirito, descortinando em definitivo
as possibilidades no campo experimental material da arte. Beuys € um herdeiro
direto dessa visao e, nesse sentido, é possivel dizer que suas concepcdes sobre cor
e material derivam dessa mesma necessidade interior e que ao se apropriar dela, o
artista utiliza a materialidade da cor como estratégia para trazer o espectador para

esse universo interno de percepcao e conectar-se com o seu proprio divino.

1.3 O professor Beuys e a pedagogia de Steiner

O anseio do artista por uma educacdo democrética, criativa e para a
liberdade, remonta sua demissdo da cadeira de escultura monumental na
universidade Dusseldorf, justamente porque o artista aboliu 0 exame de admisséo e
passou a lecionar para quem tivesse desejo de acompanhar as aulas. Beuys
acreditava em uma instituicdo que fosse de acesso livre e que todos pudessem se
desenvolver criativamente. O artista alegou falta de espago na academia para tal e
em 1973 fundou a F.LU; Freie internationale Hochschule fur Kreativitat und
interdisziplindre Forschung Universidade Internacional Livre para a Criatividade e a
Pesquisa Interdisciplinar. Além do ensino, também foi pensado para o projeto um
palco para apresentacoes, jardins de infancia, institutos e atividades para incentivar
criatividade nos idosos e até uma televisdo por satélite. No entanto, Beuys deixou
claro que s6 assumiria o trabalho se a escola recebesse dinheiro publico, se
pudesse estar em condi¢bes iguais em recursos com outras instituicbes, nas
proprias palavras do artista: “Se na vida universitaria como um todo né&o for instituido

0 modelo de uma escola livre, que se alimente da mais-valia de um povo, da riqueza
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do povo, entéo esse modelo n&o me interessa”®

Novamente, fica explicita a intencéo
do artista em estar na base da constru¢do um projeto maior, da constru¢cdo de uma
sociedade mais igualitaria, contribuindo com a formacdo de cidaddos criativos e
livres. Dito isso, faz- se importante reconhecer a direta influéncia ndo apenas na
area filosofica esoterista e social, como também na pedagdgica. Beuys herdou o
pensamento de Steiner, tanto na concepg¢éao holistica do Ser e da matéria, quanto na

questdo educacional, de formacdo humana, como no caso da pedagogia Waldorf®.

Encontramos durante toda a producédo de Beuys ideias que comungam com
as de Steiner. Demonstrando inclusive, que foi um pensamento bastante pesquisado
e ponderado pelo artista através dos anos. Analisando um desenho da fase inicial de
Beuys, Kadmon®® 1948-49, Bernice Rose aponta que o artista se voltava para a ideia
de treinar inspiragéo e intuicdo antes dos altos niveis de pensamento. Para o artista,
inspiragao e intuicdo eram melhores conceitos que a visao, porque 0 conceito da
visdo era algo compulsorio e patolégico, entendendo que o treino dessas duas

habilidades levaria a elevadas formas de conhecimento e pensamento, (ideia de luz

® Em “LIVRE UNIVERSIDADE INTERNACIONAL, fundacdo, conceito e resultado. Verséo do texto de
Rainer Rppmann para o catalogo da exposicéo de Beuys no Pompidou, em “A revolugdo somos nés”
catalogo do SESC. pg. 45

°A Pedagogia Waldorf foi criada pelo filésofo austriaco Rudolf Steiner, que introduziu sua
metodologia para educar os filhos dos trabalhadores da fabrica de cigarros, Waldorf-Astoria, (por isso
nome), em 1919 em Stuttgart, na Alemanha. Todas as criangas, independentemente de sua condi¢do
social, recebiam a mesma instrugdo, o que fazia da escola uma das pioneiras da justica social no
ambito educacional. A Pedagogia Waldorf concebe o homem como uma unidade harménica fisico-
animico- espiritual, onde ndo se exige um pensamento abstrato intelectual muito cedo. Isso porque
Steiner reconhecia as invengdes tecnoldgicas como necessarias e benéficas, porém questionaveis do
ponto de vista ambiental e também humano. Segundo ele, dado 0 momento historico, era necessario
dar um passo além da cultura intelectualista. Por essa razéo, na pedagogia Waldorf, o ser humano é
apreendido em seus aspectos fisico, animico (psico-emocional) e espiritual, antes do pensamento
racionalista, o que constitui um desabrochar progressivo, visando formar futuros adultos livres, com
pensamento individual e criativo, com sensibilidade artistica, social e para a natureza. O pensar vai
sendo construido paulatinamente desde o processo da imaginacao dos contos de fadas e lendas, nos
anos iniciais, até finalmente chegar ao pensamento abstrato cientifico, rigorosamente cobrado no
ensino médio.

10 Segundo a autora, o nome aparece frequentemente na tradi¢cdo cabalistica medieval, em hebreu de
acordo com a Cabala Judia, significa “First Adam”. O judaismo rabinico retrata Adam Kadmon como
um andrégeno e andrdgeno (que em seu tamanho, alcancava o céu), como um golem, essa figura
deitada tinha o comprimento do mundo inteiro. Steiner falou varias vezes sobre esse homem, o
homem puro do periodo pré-Lemuriano, ou o cdsmico Adam, como o gigante Ymir; “think of the giant
Ymir, stretched out in the great cosmos, for the microcosmos human being, is formed from the giant.
He is everywhere, this great macrocosmic human, who is the creator, who manifest externally what
the human being possesses internally. For a great truth lies at the root of such representations”, um
sébio que “goes back as ancient Hebrew teaching to the esoteric doctrine that is the basis of the Old
Testament”.
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interior), concepcdo que Beuys vai explorar largamente em sua acédo “Directive

Forces”.

Nenhum artista lecionou tanto quanto Beuys, desde o0 ensino na Staatliche
Kunstakademie, até palestras publicas, conferencias, inimeras declaracdes e
conversas. A pedagogia € o eixo do pensamento de Beuys, que tem como principio
oferecer a arte como ensinamento, contrario a ideia de ensino de arte. No entanto o
quadro negro é um suporte da escultura social, pensamento, acdo e ideias que se
revelam do escuro a forma. Por isso, acreditamos que para uma compreensao
ampla da cor no trabalho Directive Forces, € necessario creditar devida atengéo
aos quadros negros de Steiner, tanto em suas palestras quanto na utilizacdo deste
recurso em sua pedagogia, para acrescentar a essa obra de Beuys as devidas

perspectivas fenomenoldgicas, energéticas e cosmicas.

1.4 Os desenhos em quadros negros de Steiner e “Directive Forces (1974-
1977)" de Beuys

A instalacdo é por si s6, como mesmo introduz o titulo, € um trabalho em que
as energias que a geraram sao direcionais. O catalogo feito na ocasido da exposicao
de Beuys no Centro Pompidou (1994), descreve como desenrolou-se a acao
Directive forces que teve trés etapas. Beuys fazia discussdes com o publico e
paralelamente desenvolvia desenhos nos quadros negros; os desenhos néao foram
apagados e os quadros negros eram trocados regularmente. Havia trés cavaletes
onde os quadros eram colocados, mas um deles permanecia intocado, sem nenhum
risco. Quando os quadros negros eram cobertos de desenhos e inscricdes, Beuys
jogava-os no chao da sala onde ocorria a agdo. Com passar do tempo, o chao da
sala ficou coberto com esses quadros negros, eles se tornaram chao, terra. Para
tornar o espaco tridimensional adicionou outros instrumentos que modificaram o
plano e as superficies retangulares dos quadros. Durante toda a acdo as energias
eram dirigidas para o chao, ao longo das discussdes, Beuys carregou uma bengala

de ponta-cabeca pintada de marrom, que no final da acdo depois de um més, o
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artista mostra que o contato com a bengala havia revelado do que ele chamou de

uma “lebre na lua”.

O proximo estagio de desenvolvimento do trabalho foi em abril de 1975, em
Nova York onde o artista realizou outra instalacdo de objetos e elementos dessa
acao na René Block Gallery. O artista adicionou outros quadros negros e a “lebre na
lua” foi impressa ampliada e colocada em um copo montado numa caixa de madeira
com luz por tras. O vidro sendo iluminado do interior como um olho de touro. Na
galeria os conselhos poderiam ser estudados e abordados pelo publico, mas sem a
parte da acdo. Placas ndo usadas foram empilhadas numa bateria, com uma linha
Leste-Oeste desenhada nelas. E trés cavaletes representavam as principais
questdes democraticas: Vida cultural - (Liberdade) Direito - (Igualdade) Economia -
(Fraternidade). Depois de Nova York, Beuys reinstalou o trabalho no pavilhao central
da Bienal de Veneza em julho de 1976, onde o espectador deu mais um passo para
tras e sO podia ver através do vidro. Por fim, a versédo final dessa instalacao foi feita
pela aquisicdo da obra pela Galeria Nacional de Berlim em fevereiro de 1977. E
colocada numa espécie de plataforma elevada de madeira. Uma exposicao realizada
em 2007 pela Galeria Nacional de Victoria, na Australia, propds-se a investigar as
conexdes entre os 100 quadros negros da instalacdo de Beuys e alguns dos
desenhos realizados por Steiner em suas palestras. A exposi¢cédo, oportunizou de
forma impar o envolvimento com os pensamentos de ambos os artistas pelo meio
visual. No entanto, para além da expressao de ideias por palavras e desenhos, 0s
recursos materiais e a cor nos conduzem a uma questdo paralela: a relacdo do
quadro negro e do giz como forma de ativacdo do visivel para a compreensao
metafisica. Como visto anteriormente, Steiner falava de uma luz interna dos objetos,
uma forma de espiritualizar a superficie para “fazer brilhar”, que o artista deveria
pensar a materialidade de sua tela ou de seu papel como luminoso. Dessa forma, na

materialidade dos quadros negros, projetemos nossas reflexdes.

A influéncia de Steiner nos trabalhos de Beuys é mais diretamente sentida
pela relacdo dos desenhos e esquemas sobre o conceito ampliado de arte que o
artista elabora em quadros negros durante suas palestras, mais precisamente, na
instalacdo Directive Forces (1974). Mas é pelo menos em parte, devido a Beuys que

os desenhos em quadro negro de Steiner tomam dimensdes de relevancia artistica.
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O processo de elaboracdo da obra Directive Forces, tem diferentes tempos e
espacos de desenvolvimento. Para chegarmos ao trabalho realizado em 1974 na
exposicdo Art into Society no Instituto de Arte Contemporéanea de Londres,
precisamos voltar dois anos, em 1972, na Documenta V de Kassel. Durante os 100
dias do encontro, o artista montou um gabinete para democracia direta, onde
conversou com as pessoas do meio dia até as 8 da noite. Ali, Beuys discutiu com 0s
visitantes os temas mais diversos como educacao, politica, religido, arte e sentido do
trabalho, expondo de forma pratica sua teoria da escultura social. Ja em “forcas
diretivas”, os 100 quadros negros surgem no mesmo processo intencional de ouvir e
construir coletivamente pensamentos em direcdo a uma nova sociedade. Entre 1900
e 1925 (ano de sua morte) Steiner viajou pela Europa palestrando a respeito de
varios temas que iam desde espiritualidade a agricultura e educagcdo. Nessas
palestras, ele produzia desenhos com giz colorido sob quadros negros que faziam
uma espécie de complementacdo visual de suas palestras. Ao final de sua fala,
apagava os quadros. Em 1919, a fim de armazenar esses desenhos para que nao
se perdessem, Emma Stolle, colega de Steiner sugeriu que ele colocasse folhas
de papel preto sobre o quadro-negro que era utilizado nas palestras. Os desenhos
foram realizados com giz colorido. Sdo desenhos abstratos, altamente gestuais e
com forte contraste de cores e combinacdo de imagens e palavras. De acordo com
Lawrence Rinder'?, apesar de possuirem carater notoriamente contemporaneo e
instigante para ndés, os artistas que foram influenciados em algum grau por sua
teoria, como Mondrian, Kandinsky e Jawlensky, que participaram das palestras de

Steiner ndo deixaram qualquer escrito sobre as imagens e diagramas que viram.

Um aspecto interessante da pedagogia Waldorf e da pratica de Steiner, que
demonstra a influéncia direta com as acfes de Beuys € o recurso do quadro negro
inserido na pratica pedagogica. Professores e alunos de escolas Waldorf desenham
no quadro negro e demonstram imagens surpreendentes. Giz e quadro negro foram

materiais recorrentes na pratica de ambos os pensadores, contudo, para além de

! Ver em http://antroposofi.org. Exceto pela exposicédo que receberam em uma exposicao
organizada por Assja Turgenieff em 1958, esses desenhos permaneceram praticamente
desconhecidos até 1990, quando o atual arquivista do Rudolf Steiner Nachlassverwaltung, Dr. Walter
Kugler, ecidiu publicar toda a cole¢céo de mais do que mil desenhos. Kugler também sentiu sua
relevancia dentro de um contexto de arte contemporanea e ajudou a organizar uma série de
exposicdes na Alemanha, Suica, Austria e Japao.

12 Ver em “Rudolf Steiner's Blackboard Drawings: An Aesthetic Perspective” http://antroposofi.org
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contelldos meramente expositivos de cunho pedagdgico, o quadro foi o recurso
usado para comunicar ideias acerca de seus pensamentos sobre a construcéo de
uma sociedade livre e criativamente concebida. Pintura, modelagem e desenho se
entrelagam nas concepgdes de Steiner em sua metodologia. Observemos o trecho a
seguir, extraido de uma das palestras do pensador sobre a instru¢cdo dos educandos

guanto as formas e o quadro negro:

Quanto mais velhas as criangas se tornam tanto mais deveriamos partir de pontos
de vista da pintura. Deveriamos esclarecer: ali estd o sol. A luz solar cai sobre a
arvore. Neste caso ndo se deveria iniciar o desenho pela arvore, mas precisariamos
comecar pelas superficies de luz e pelas escuras, de modo que a arvore nasc¢a a
partir do claro- escuro da cor que provém da luz. N&o partir da abstracéo: a arvore é
verde. N&o fazer pintar as folhas de verde; ndo devemos pintar de modo nenhum as
folhas. Temos de pintar superficies de luz. E isto que temos de levar a cabo e isto
pode ser feito. — e depois, se eu tivesse de comecar com as (criancas) de 13 e 14
anos, tomaria a ‘Melancolia’ de Diirer e a levaria a observacdo de como é
maravilhosa a distribuicdo da luz e sombra. A luz na janela, a distribuicdo de luz no
poliedro e na esfera. E, depois, ‘Jeronimo na Ermida’ etc. Esta partida pela
‘Melancolia’ é algo muito frutifero! Fazer transpor o preto e branco para a fantasia
das cores. (5 de fevereiro de 1924)"

As cores para Steiner tinham uma ligacdo essencial com as energias
césmicas. Ao observar seus desenhos, podemos identificar muitos contrastes de
coloridos. A importancia dessas cores tem sido topico'* para a critica de arte desde
gue seus quadros foram exibidos para o publico pela primeira vez por volta dos anos
1990. A abordagem composicional € analisada por Walter Kugler (2007), curador do
arquivo Rudolf Steiner Nachlassverwaltung, Dornach na Suica, em um dos
desenhos mais antigos entre os que foram conservados: o0 menor € 0 maior, 0
espiritual e o materialista, sdo colocados no quadro para abordar questbes de
economia. A palavra "KapitaT”, aparece num circulo. Esse termo é cunhado por
Steiner para designar existéncia material. No lado oposto a 'KapitaT, esta a palavra
“Intuicdo”, que, para o pensador, representa a mais alta forma de conhecimento (o
gue guarda uma heranca da nocédo kantiana de génio, aquele cujo conhecimento é

literalmente imediato, ou seja, ndo precisa ser processado através da razdo, mas

'3 Citado por, Curriculo de Rudolf Steiner para as Escolas Waldorf - E. A. Karl Stockmeyer disponivel
em:http:/mww.antroposofy.com.br/forum/download/contedido_pedagogico/conteudopedagogicogeral/
Artes— acesso em 19/07

1 Segundo Walter Kugler, a idéia dos desenhos do quadro-negro de Steiner como obras de arte
independentes por foi criada pela primeira vez em 1958 pela artista russa Assja Turgenieff quando viu
uma das primeiras exposi¢des no Rudolf Steiner Archivem Dornach. Embora a ideia de apresentar
esses desenhos como obras de arte independentes fosse questionada nos circulos de Antroposofia,
para os criticos de arte a exposicao foi um grande sucesso. Desde 1992, mais de cinquenta museus
e locais de arte moderna exibiram combinac¢des sempre em mudanc¢a de quadros de Rudolf Steiner


http://www.antroposofy.com.br/forum/download/conte%C3%BAdo_pedagogico/conteudopedagogicogeral/
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provém diretamente da intuicdo, conforme aponta Walter Benjamin). As setas que
indicam direcdo, se movem ao redor do centro do circulo, através delas os varios
termos dentro e fora do circulo formam novas relacdes. Para Kugler, o capital ndo
pode ser entendido sem intuicdo, nem o divino sem pensar no menor. A palavra e o
gesto grafico sdo sintetizados antes de reafirmar suas naturezas individuais, o gesto
basico € o mesmo em muitos de seus esbogos: concentracdo, conexao, extensao e

distancia.

Ainda na descricdo do catdlogo da exposicdo de Beuys no Pompidou,
compreende-se que toda acdo e toda matéria utilizada nesse processo estdo
concentrados no estado energético. A manifestacdo dupla de um e o mesmo
impulso encontra sua correspondéncia no duplo tratamento das pinturas, pois é o
reflexo e a interioridade do impulso, de modo que h& unidade entre estar e estar
consciente fazendo a escultura. Os quadros funcionam como suporte de conceito e
como fatores energéticos, assim a instalacao ilustra o principio da dualidade que
caracteriza a totalidade da ordem do trabalho e seu paralelo entre energia
materialidade e conceito. Aquilo que Beuys chamou de “processo paralelo”. Esse
mar de inscricbes sobre base negra espalhadas demonstra que a pintura era apenas
uma projecdo, os quadros negros como o firmamento, onde aparecem 0S COrpos
celeste e as estrelas com sua trajetoria ldgica. A acdo de fazer a pintura, renovar 0s
guadros constantemente e joga-los em si mesmos, revela um processo de géneses
gue é refletido em cada quadro, “um todo que representa o mundo”. Os tracos de
giz, desaparecem e perdem sua materialidade, entdo os conceitos, assim como o
nascimento deles, emergem como energia bruta que poderia a qualquer momento,
tornar-se novamente moldada pelo pensamento dessa energia nos objetos a servico
dos conceitos, que a partir desse momento deixam de ser isolados, para se tornar
uma massa em estado puro. E trabalhado durante a ag&o, initerruptamente, uma
energia acumulada em energia humana (desejo, sentimento e sensagao).
Substancias reais durante as conversas. Dessa forma, os Richtkrafte reais (forcas)
séo proposicdes enérgicas da instalacdo. Os quadros negros, langcados no chéo sdo
a base de energia ativa, uma vez que a forma pretendida para decifrar foi contida
por muito tempo e imersa em um tipo de calor, em um estado de fusdo homogénea.
Em cada uma dessas 100 pinturas, a globalidade cosmica passa a ser parte da

globalidade terrestre que a integra em todos os seus aspectos. No lado oposto, e
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nesta base, estdo os vetores direcionais e formais, por exemplo, as verticais com
trés pinturas colocadas em estacas de madeira acima do horizonte de um oceano de

pinturas ou esta trindade figurativa.

Em tempos distintos, ambos expressam através do quadro negro sua visao de
mundo. Para Beuys na concepg¢éo e exposicdo do seu “conceito ampliado de arte”,
para Steiner, no desenvolvimento e recurso de visualizacdo de suas ideias sobre
antroposofia; uma ciéncia baseada na consciéncia da humanidade, incluindo arte e
espiritualidade na esfera social. No ensaio A different world'®, Walter Kugler nos
dimensiona a proximidade que Beuys sentia de Steiner, quando transcreve a carta
gue o artista envia ao produtor da radio de Freiburg, Manfred Schrdi, onde diz que
as palavras do produtor foram emocionantes e trouxeram a ele o nome de Steiner.
Completa que sempre pensou nele desde a infancia, e sabia que recebeu a tarefa
de estar constantemente removendo a desconfianga do homem sobre o

sobrenatural.

A investigacdo sobre os quadros negros de Beuys é a partir da instalagdo
Forcas diretivas (de uma nova sociedade), Richtkréafte (Einer neuen Gesellschatft) foi
o resultado de uma acdo realizada por Beuys em 1974 na exposicao Art into Society
no Instituto de Arte Contemporanea de Londres, na interacdo com o0s participantes
durante oito horas por dia, Beuys escrevia nos quadros negros seus principios para
a “escultura social”, seus pensamentos para um tipo de reforma social através da

criatividade humana.

®Em Joseph Beuys & Rudolph Steiner: Imagination, Inspiration, Intuition. National Gallery of Victoria
2007
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Figura 3 - Rudolph Steiner, The realm of the Angeloi, 3 August 1924. Colegéo
Rudolf Steiner Nachlassverwaltung, Dornach, Suica.

Fonte: https://lexiconmag.com/content/steiner.html visto em 29/05/2019

Figura 4 - Rudolf Steiner, Other heads on our shoulders, August 1919 Collection
of Rudolf Steiner Nacfilassverwaltung, Dornach, Suica.
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Fonte: https://aether.newsl/lire/steiner-la-tri-articulation-sociale-et-lanarchisme visto em 31/05/2018



https://lexiconmag.com/content/steiner.html
https://aether.news/lire/steiner-la-tri-articulation-sociale-et-lanarchisme

38

Ao contrario de Steiner, Beuys ndo se utiliza de cores fortes e contrastantes
em seus desenhos. E evidente que ao compararmos os quadros sentimos uma
peculiar familiaridade, ndo apenas na impressdo do ideal de ambos sobre uma
politica econ6mica, sustentavel e livre para a construcdo de uma nova sociedade,
como também nos esquemas graficos e sobretudo no quadro negro como matéria

para desenvolvimento dos desenhos.

Figura 5 — Joseph Beuys, Directive Forces (1974-77). Museu Hamburger Bahnhof,

Berlim.

Fonte: A autora, 2017.

Evidentemente que numa perspectiva formalista das obras, sem nos debrucar
sobre uma compreensao mais interpretativa, é possivel que a relacdo entre os dois
nao seja claramente sentida. Klugler analisa o quadro de Beuys onde esta escrita as
palavras “a verdade’(fig 4). A partir dela, as linhas se estendem como raios para
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fora, que apontam as palavras: fenomenalismo, realismo, matematica, monadismo,

pneumatismo, espiritismo, racionalismo, dinamismo, sensualismo e naturalismo.

Segundo ele, pode-se interpretar que as palavras no entorno indicariam
formas de como o mundo poderia ser concebido, e eles pressionam para dentro em
direcdo a “verdade”. Kugler relaciona de forma quase precisa com os diagramas em
guadro negro das palestras de Steiner em Berlim em janeiro de 1914, nesses
diagramas encontram-se também a palavra psiquismo, € no lugar de naturalismo,
Steiner escreveu materialismo. No trabalho de Beuys, identifica-se uma acdo na
tentativa de esclarecer os processos de percepgcdo e pensamento que Sao
necessarios para chegar a “verdade”. Essa tentativa, concorda com as palavras de
Steiner de 1914 quando elabora que o mundo se revela apenas para quem sabe que
precisa contorna-lo, para aqueles que tendem a penetrar na verdade do mundo, e
que, assim como sol passa através dos sinais da estrela, a alma humana passa pela
mente. A questdo da cor aqui esta direcionada para o quadro negro. O preto, de
acordo com Steiner, é a imagem do sem vida no espiritual. O artista cria o espiritual
de acordo com o brilho, e esse brilho comeca nesse espaco sem vida. Para ele, a
medida que colorimos e convertemos em brilho, acordamos a esséncia do espiritual.
Ainda de acordo com Kugler, os quadros negros demarcam os limites entre o

conhecimento intuitivo, a percep¢ao extra-sensorial e a criacdo artistica.
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Figura 6 — Joseph Beuys, Directive Forces (1974-77). Museu Hamburger Bahnhof,
Berlim

Fonte: A autora 2017

Esses limites se cruzam e se reestabelecem ao mesmo tempo. Steiner,
procurou as “mensagens efémeras” da mente para criar uma interacao estimulante
entre o desconhecido e o familiar, o ritual e o profano, para ao mesmo tempo
confrontar um contra o outro. Beuys disse a respeito do quadro negro certa vez que
eles eram a extensdo de suas ideias. Com os quadros de Steiner em mente, Kugler
possibilita 0 pensamento em conclusao contraria:

“... também pode chegar a conclusédo contraria: que a ideia é a extensdo da imagem.
A imagem e o pensamento podem aparecer separadamente e estdo sujeitos as

respectivas leis, mas no final ambos vém da mesma fonte. Tanto o trabalho de

Steiner quanto o de Beuys ilustram isso. Além disso, em suas respectivas

imperfeicdes, tanto a imagem quanto a ideia dependem umas das outras'®”.

'® Traduzido do original “...can also come to the contrary conclusion: that the idea is the extension of
the image. Image and thought may appear separately and are both subject to their respective laws,
but in the end both come from the same source. Both the work of Steiner and that of Beuys illustrate
this. Moreover, in their respective imperfection, both image and idea depend on each other.” Em
Joseph Beuys & Rudolph Steiner: imagination, inspiration, intuition. National Gallery of Victoria 2007
p.27 15 Ver “Joseph Beuys and the language of drawing” em Thinking is Form: The Drawings of
Joseph Beuys. Thames and Hudson 1993
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Tanto Steiner quanto Beuys herdam de Goethe a visdo fenomenoldgica da
cor e com essa nova forma é sugerida uma percepcao holistica do mundo. Mesmo
essa abordagem alternativa ndo dependendo do olho fisico, Goethe ainda se
preocupava com o mundo visivel, diferente de Steiner, que estende esse processo
para além do dele afim de anexar esse territorio ndo visivel aos nossos sentidos.
Como exemplifica o quadro negro de 1924 intitulado “O reino do Angeloi”, onde
Steiner se utiliza desse processo de luz de duas vias que encarna a terra através de
matéria verde e que retorna ao cosmos, a luz da consciéncia. Nesse aspecto, 0
observador se une ao observado. Entra no fendbmeno através de um cuidadoso
processo de observacdo e se apropria da imagem na escuriddo. O espectador
habita e participa do gesto. O preto do quadro opera como uma espécie de porta do
orgao de visao externo para o novo orgao de percepcdo. O objetivo de um desenho
no quadro negro e seu processo € como um facilitador de uma inteligéncia holistica,

emocional e baseada em vontade e ndo apenas no intelecto.

Como exemplo, Bernice Rose'’, analisa o quadro Sun State, 1974 como um
tipo de gréafico astroldgico transformando na descricdo de uma paisagem civil ou
politica. O sol que cria energia que circula através de um sistema labirintico. Para
Beuys parecia um novo modelo estrutural légico, que pode ser visto para
complementar o modelo do livro de Mallarmé*® Un Coup de Dés Jamais N'Abolira le
Hasard (Um lance de dados). Ela aponta também que a ideia da constelacdo
articulada por Beuys, provavelmente se relaciona com o conceito de Walter

Benjamin®®, exemplificando no desenho do quadro negro Untitled (Sun State), como

" Ver “Joseph Beuys and the language of drawing” em Thinking is Form: The Drawings of Joseph
Beuys. Thames and Hudson 1993

'® Em seu artigo para a revista REVISTA LETRAS, 2009. Larissa Drigo Coutinho, aponta que o
interesse pelo espago vem do carater impreciso e fragmentado que Mallarmé apresenta em seu livro.
A questdo do espaco passa a ser foco do poeta. Ele compreende que lugar determinado verso deve
ocupar numa pagina. Segundo a autora, “Esse espaco material do livro, da pagina, deve se
transformar, para o espirito, em espaco puro”(p.74).

9 A ideia de constelacdo é apresentada por Walter Benjamin em seu prologo epistemolégico-critico
onde ele apresenta a ideia com configuracé@o. Nas préoprias palavras do autor “As ideias se
relacionam com as coisas como as constelacdes com as estrelas. "p.21. Para as ideias, a significacdo
dos fenébmenos se esgota em seus elementos conceituais. Enquanto os fendbmenos, por sua
existéncia, por suas afinidades e por suas diferencas, determinam o escopo e o conteido dos
conceitos que os circunscrevem, sua relacdo com as idéias é inversa, na medida em que sao elas,
como interpretacéo objetiva dos fenbmenos, ou antes, dos seus elementos, que determinam as
relacfes de afinidade muatua entre tais fendbmenos. As idéias sdo constelacBes intemporais, e na
medida em que os elementos séo apreendidos como pontos nessas constelacdes, os fendmenos sao
ao mesmo tempo divididos e salvos. Os elementos que o conceito, segundo sua tarefa propria, extrai
dos fenémenos, se tornam especialmente visiveis nos extremos
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uma forma de constelagdo, uma representacdo do universo como uma forma de
Gesamtkunstwerk (obra de arte total). Ele estabelece a constelagdo como um
modelo espiritual e um objeto concreto: espiritual porque a crenca na visdo césmica
implica que todos as coisas compartiiham uma alma comum, mas concreta no

sentido de que, de acordo com Benjamin, na constelacao;

"ideias ndo sao representadas em si, mas unicamente. E excluem de forma dinamica
em um arranjo de elementos concretos no conceito: como a configuracao. Ideias séo
para objetos como constelagfes séo para estrelas. ... € a fungdo dos conceitos para
fendbmenos de grupo juntos, e a divisdo que é trazida dentro deles gracas ao poder
distintivo do intelecto € tanto mais significativo quanto traz duas coisas de uma s6
vez: a salvacéo dos fendmenos e a representacéo sentenca de ideias”.°

O proprio quadro negro (Sun State) de 1974, demonstra um sentido cosmico,
€ um tipo de gréfico astrolégico transformado na descricdo de um cenéario politico ou
civico. Representa liberdade. O gréfico do estado universal numa forma especial de
espacializacdo, em contraste com o estado nacional cujas as areas sado definidas
por fronteiras. Em ultima andlise, nos trabalhos com o quadro negro, em particular
Directive Forces, podemos compreender o carater da cor como canal césmico de
passagem, transcendéncia e reminiscéncia dessas comunicacbes e acOes
efémeras. A cor no territorio visivel, s6 € importante para o artista quando visivel ao
nosso “olho interior”, essas analises que nos conduzem a ideia do reino interno do
olho, da cor com portal das coisas comumente invisiveis que abrangem dimensées
etéreas. A cor para Beuys, assim como para muitos artistas do século XX, estava
profundamente dotada de dimenséo espiritual e esoterista. Essa superficie que
merece ser vista, no e para além do aspecto de percepcdo do Orgao visual,
configurando um canal para o mundo interno, essa contra imagem colorida que
Beuys desejava provocar nas pessoas € um dos aspectos poéticos mais sutis da cor
em sua obra. Passemos agora dessa no¢ao de matéria como um canal ao colorido
interior, para a cor na superficie em associacado explicita ao que ela emana de forma
semantica, simbdlica e filos6fica. Essa abordagem se relaciona diretamente com as
praticas ativista do artista e de suas ideias para a constru¢cdo de uma sociedade

mais livre e criativa.

% Citado por Bernice Rose em “Joseph Beuys and the language of drawing” pg.111 (traducdo da
autora)
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2 A COR/CALOR DA NATUREZA NA TEORIA BEUYSIANA (CAPRI BATTERIE)

2.1 As paisagens do Sul na tradigcdo romantica alema

Conheces o pais onde florescem os limoeiros,

Em meio a folhagem escura ardem os pomos de ouro,

Uma brisa suave sopra no céu azul,

E o mirto e o louro em siléncio crescem?

N&o o conheces?

Pois I4, para 1a,

Quisera contigo, meu bem amado, ir!

(Goethe, Johann Wolfgang von. Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister.
Trad. Nicolino Simone Neto. S&o Paulo, Editora 34, 2006.)

Nossa ideia moderna de natureza esta relacionada a um sentimento de perda
de origem, um distanciamento de nossa ancestralidade, do conhecimento, do respeito
e das relacdes essenciais de harmonia com ela (ainda que a consciéncia de uma
“natureza” como antagbnica a “civilizacdo” sO possa existir como construcao
cultural). Essa ideia teve sua forma elaborada no século XVIII, impulsionada pelo
espirito romantico que, em rompimento com o modelo classico racionalista de sua
concepcdo, abre caminho para um reencontro do homem com seu ambiente
primeiro. E movida pelas ideias de solitaria integracdo com a natureza e da pesquisa
mistica como forma de recuperar uma percepc¢ao mais espiritual que se perdia frente
as transformacdes das tecnologias industriais e consequentemente da ordem social e
politica. A estética romantica empenhou- se em localizar e expor as relacbes que

ligasse 0 homem aos mistérios da natureza.

A poesia Kennst Du das Land, cantada por Mignon no classico romance de
Goethe “Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister”, nos conduz a uma primeira
ideia da presente influéncia das imagens do Sul na tradicdo roméantica alema. O pais
de Mignon é a Italia, local idealizado pelos versos de Goethe antes mesmo de sua
visita empreendida entre 1786 e 1788, na qual suas anota¢gbes seriam mais tarde

publicadas em Viagem & Italia®*, obra que narra de maneira muito peculiar suas

% 0s registros de Goethe sobre a viagem s0 serao publicados 30 anos mais tarde (1816-1817). A
primeira parte foi publicada em 1816, reunindo o “Diario de viagem” escrito a Charlotte von Stein. A
segunda parte, em 1817, contendo cartas enviadas de Roma, o “Diario Napolitano”, cartas e diarios
diversos de Napoles e Sicilia. E a terceira parte, publicada apenas em 1829, foi dedicada a segunda
estada em Roma, entre junho de 1787 e abril de 1788.
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percepcdes e que causaria uma influéncia decisiva no interesse dos aleméaes sobre
a ltdlia. Esses escritos marcam também um momento que muitos autores apontam
para um tipo de renascimento ou consolidacdo de uma estética goetheana. No
prefacio da edicdo portuguesa do livro viagem a ltalia, Jodo Barrento aponta que o
destino, uma decisdo e um desejo adiados do autor, ja era praticamente um
imperativo cultural, que nenhum intelectual poderia ignorar a partir de meados do
século XVIII. No entanto, a preparacdo de Goethe para a viagem ia além da ideia
convencional do grand tour® europeu. Ela seria fundamental e marcaria também
uma libertacdo, o inicio de um novo ciclo. Um momento essencial do exercicio do
olhar e do interesse pelo presente na consolidacao de algumas tendéncias do autor.
Para além do seu “método”, que aspirava ir de encontro aos objetos sem
arrebatamentos de alma, mas esperando antes, que eles o arrebatassem, que lhes
proporcione uma elevacdo do espirito. O olhar, que afirma o processo da
experiéncia individual e formadora, também esta envolvido no processo de
autoconhecimento e revelacdes de “verdades” como considera Barrento:
“...uma busca de si através da contemplacdo do que esta fora de si: «Nao faco esta
bela viagem para me iludir a mim préprio, mas para me conhecer melhor a partir dos
objectos que contemplo » (Verona, 17 de setembro de 1786). As metaforas dos
olhos e do olhar serdo outro fio condutor essencial deste périplo, de um olhar que

nos momentos de reflexdo transforma a experiéncia empirica em «verdades»
adquiridas. ” Barrento (2016 p.12)

Goethe se orienta por trés principios que fundamentam sua estratégia de
percepcdo; O olhar (na abertura dos sentidos), a distancia integradora (explicito em
seu habito de subir em torres) e o dialogo com as coisas (lugar de observacédo dos
fenbmenos da natureza). Em seu artigo “metamorfoses do olhar”, Arley Andriollo
apresenta na atitude de Goethe em “viagem a Italia” uma nova forma de percepc¢éao
no final do século XVIII, bem como as novas configuracdes da visualidade moderna
tracadas historicamente. O olho, que posteriormente na Farbenlehre de Goethe
ganha sentido vivo e proprio, € elaborado por um processo particular de observacao
critica (como a propria ideia da viagem como um movimento através do espaco, do
tempo e do outro, suscitando uma nova forma de apreensao do mundo). O anseio

de Goethe por Napoles e pela regido da Sicilia, relacionam-se com seu reencontro

2 Compreendido como um fenémeno social tipico da cultura européia do século VXIIl, o Grand Tour,
era a expressao que denominava as viagens da aristocracia pelo continente europeu.
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com 0 mar e com sua idealizada nocdo de natureza paradisiaca, como ele mesmo

explicita em suas palavras:

“Se em Roma temos gosto em estudar, aqui s6 queremos viver; esquecer-nos e ao
mundo, e para mim é uma sensacao estranha, essa de estar rodeado de pessoas
que s6 pensam em gozar a vida. (...). Quando quero escrever palavras s6 me vém
imagens aos olhos, da terra fértil, da ampliddo do mar, das ilhas olorosas, do monte
fumegante, e faltam-me os 6rgdos proprios para dar expressdo a tudo isso. Nesse
lugar compreendemos verdadeiramente como e por gue o homem um dia se
lembrou de cultivar os campos, aqui, onde o campo da tudo e onde se podem
esperar trés a cinco colheitas por ano”. (Goethe, Johann Wolfgang von. Viagem a
Italia. Trad. Jodo Barrento. Lisboa, Bertrand Editora, 2006. Pg. 276, 277)

E bastante cabivel que para os habitantes no norte europeu, onde o céu na
maior parte do ano € predominantemente coberto por nuvens, (e algumas paisagens
ao olhar convencional parecam monocromaticas) que as cores do Sul sejam um
convite para os sentidos. Além disso, Goethe comenta que sua “indole alem&” para
o trabalho e para desejo de fazer sempre mais ao invés de gozar a vida, o impediam
de ficar mais tempo naquele lugar, que para ele era uma escola onde se aprendia a
viver com beleza e alegria. Goethe fez sua descri¢cdo povo siciliano com uma certeza
de que as necessidades basicas humanas eram supridas pela natureza e que eles
possuiam uma vida sem preocupacdo com o amanha. Essas sao ideias que
contribuiram para a imagem de paraiso idealizado do Sul. Além disso, o objeto de
contemplacédo também € decisivo, no que lhe da a base para sua discussao sobre o

simbolo.

Dado esse panorama, voltemos para os “pomos de ouro” que se referia
Mignon, a misteriosa jovem sequestrada de seu pais, e quem Wilhelm Meister
esbarra em sua viagem iniciatica. Os limoeiros que florescem nas folhagens escuras
gue a jovem faz mencéo, sdo os conhecidos limdes Sicilianos. Sobre a origem?® do
fruto, existe controvérsia se 0s romanos antigos os cultivavam antes de serem
introduzidos no continente com as navegactes em direcdo as indias Orientais. No
entanto, a regido da Sicilia com seus verbes longos e quentes e invernos
temperados, se tornou um largo produtor desse fruto. As condi¢des para o cultivo e
0 sucesso da colheita dependem também de fatores determinantes que influenciam

diretamente as concepcdes acerca do trabalho Capri-Batterie e de algumas outras

% Informacao da quimica e cientista Conceicdo Trucom em seu site doce lim&o. fonte:
www.docelimao.com.br



46

reflexdes sobre o carater material da cor tratadas ao decorrer desse capitulo: o calor
e 0 sol (que trataremos mais adiante). Passemos agora a uma imprescindivel
contextualizacdo do sentido de natureza para Beuys e os esfor¢cos ecoldgicos que
empreendeu durante sua trajetoria, marcada pela tentativa incessante de eliminar as

fronteiras entre arte e vida.

2.2 Utopias revolucionarias e ativismo ecoldgico

E necessario considerar que as revolu¢bes comportamentais lideradas pela
juventude, mobilizaram o mundo nas décadas de 1960 e 1970. No seio desses
movimentos contraculturais, questionamentos ambientais foram expostos, ainda que
inicialmente relegados a frivolas preocupacdes e impulsos utépicos das juventudes
alternativas. Alguns artistas dessas décadas desenvolveram gestos concretos em
suas poéticas demonstrando que o meio ambiente era uma questao imprescindivel a
sua contemporaneidade. Agnes Denes, em 1968 no Condado de Sullivan, plantou
arroz, arvores acorrentadas e enterrou uma poesia Haiku; Hans Haacke, criou Grass
Grows articulando a importancia das florestas nativas aos centros urbanos, ja na
américa do Sul o artista Frans Krajcberg denunciava as queimadas, a exploracao
dos minérios o desmatamento na Amazonia com seus trabalhos realizados com
restos de troncos e raizes carbonizada. Outro artista fortemente voltado paras as
guestdes ecoldgicas foi Hunderwasser que desenvolve uma série de ensaios contra
a arquitetura racional que ele chamava de espacos “ndo humanos”, limitadoras do
homem em seu ambiente natural. Para ele, a miséria humana era produto de uma
arquitetura monotona gerada pela producdo mecanizada. Em 1972 o artista publica
o0 manifesto, “O Teu Direito de Janela — O Teu Dever de arvore” que conclama a
uma atuacao de cada cidaddo em seus ambientes externos a favor de um habitat de
melhor qualidade. Hunderwasser adota postura ecolégica militante e marca uma
clara postura contraria a heranca de Adolf Loos, juizo que completara suas ideias

em seu texto sobre cor na arquitetura.

Richard Nobles em seu livro Utopias, documents of contemporary art, afirma

gue a utopia € um poderoso giro na cultura ocidental, trata-se, de forma simplificada,
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de um lugar melhor que, por outro lado, também significa um lugar que néo existe.
As utopias como impulsos ou tendéncias, como contextualiza 0 autor sao presentes
em muitos de nossos trabalhos basilares de arte, filosofia e literatura e tem sido
central para a maioria das ideologias politicas dominantes da modernidade e
presente em todas as atividades que se voltam para o futuro. Ainda no campo das
utopias visionarias, o critico francés Pierre Restany (2003) aponta que as
perspectivas e as contradicdes de um século que vivenciou duas guerras mundiais e
assistiu ao colapso de duas ideologias totalitarias lhes fizeram conhecer também as
suas aberturas e 0s seus limites. Viram insurgir personalidades que se opuseram ao
conformismo e que teceram seus projetos utdpicos absolutamente indiferentes a
sucessao dialética dos estilos dominantes. Eles tracam um perfil do que ele chama
da fascinante “outra face” da arte. Impelidos pelo impacto irreversivel do dadaismo
de Duchamp, onde a bola vai para as méos do publico e a mensagem € que 0s
espectadores que fazem a arte, essas personalidades reverberam a proposicao
duchampiana e para além dela, assumem uma crescente integracdo na dinamica

existencial da vida como explicita Restany:

Essas utopias visionarias tém o aspecto de uma verdade progressivamente revelada
pela inexoravel l6gica de um destino humanista exemplar. O empirismo livre do seu
pensamento intuitivo agride o conformismo dos detentores da cultura global, e essas
mensagens utopicas sdo consideradas provocatérias, para ndo dizer subversivas.
(Restany Pierre. O poder da arte.Taschen 2003 p.7)

Certamente o motor revolucionario de Beuys na Alemanha, para além de toda
influéncia das ressonantes movimentacdes politicas e culturais pelo mundo, passa
necessariamente (e talvez ai resida o seu carater mais radical e integrador) pelos
traumas de sua experiéncia na guerra e suas concepc¢des de organizacdo de uma
sociedade criativamente organizada. O artista de grande destaque no pds-guerra -
inclusive por explicitar feridas abertas de seu pais -, se voltou para as questbes
ambientais com grande animo no inicio da década de 70. Buscou em seu trabalho
formas de transmitir forcas e energias do mundo natural, em atitudes que
contemplassem uma compreensdo mais profundam das relacdes ecoldgicas

naturais.

A mencado a cor em seu significado vivo e organico foi um dos lemas de

Beuys para expor sua relacdo com as politicas e a¢cbes voltadas para a ecologia.
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Basta iniciar assinalando a fundagéo do “Die Grine”, os verdes, onde 0 emprego
dessa palavra, conduz a uma associacdo mais direta aos significados assimilados
pela cultura ocidental; esperanca, renovacao, liberdade, e é claro, natureza. O nome
representa uma pronta identificagdo com a populacdo, sem maiores esforcos
conceituais e vocabulares, (como do mesmo modo, o0 artista cita a escolha da
arvore, nos 7.000 carvalhos, como um simbolo simples, mas significativo). A cor
verde, pensada sempre de forma indissociavel de sua matéria essencial, sera para
Beuys uma importante aliada em suas a¢fes concretas ou de carater simbdlico
associadas a sua ideia de renovagéo social, politica e econdmica. Afinal, o verde
também representa resisténcia as praticas capitalistas. Nos anos 1970, Beuys
liderou uma série de manifestacbes politicas publicas para causas ecoldgicas,
comecando com um esfor¢o bem-sucedido para salvar uma area florestal ameacada
em Ddusseldorf em 1971. Essa acéo, intitulada Overcome Party Dictatorship Now
(também conhecida como Save the Woods) ocorreu na Grafenberger Wald, uma
area arborizada ameacada pela proposta de expansdo das quadras de ténis do
Rochus Club. Na acdo, um grupo de aproximadamente 50 participantes varreram o
chéo da floresta e pintaram cruzes e anéis brancos em todas as arvores que seriam

derrubadas.
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Figura — 7 Overcome Party Dictatorship Now, Joseph Beuys, 1971
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Fonte: Overcome Party Dictatorship Now — em http://www.tate.org.uk/art/artworks/beuys-overcome-
party-dictatorship-now-ar00721

Sua compreensdo de responsabilidade ecolégica passa necessariamente
pela ideia da reestruturacdo da sociedade através de politicas alternativas e
participacédo popular. No manifesto da FIU em 1972, Beuys e o poeta Heinrich Boll
declaram que: “A poluicdo ambiental avanca paralelamente a poluicdo do mundo
dentro de nés”. Nessa declaracao, entende-se que Beuys acreditava que a natureza,
o ambiente natural, possuia rela¢cdes significativas e misteriosas com a psique
humana. Que a consciéncia humana e o mundo exterior tinham penetracédo
reciproca. Em sua “conclamacao a alternativa” de dezembro de 1978, o artista faz
um apelo publico na secdo cultural do Frankfurter Rundschau, onde ele expde
também as politicas do futuro Partido Verde. No artigo, ele insiste que todos os
europeus exijam uma alternativa radical para o capitalismo ocidental e 0 comunismo

oriental.

Sobre a crise ecoldgica, Beuys afirma que nossa relacdo com a natureza é
marcada por um profundo transtorno porque a sociedade caminha para aniquilar a

base natural de sua prépria existéncia. Ele chama a atencdo para o fato de que a
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sociedade industrial moderna possui via de méo Unica e que os sistemas ecoldgicos
e ciclos de vida sdo sacrificados em nome dessa expansao. Beuys acreditava que
uma ideia bem ordenada de ecologia s6 poderia resultar da arte, que para ele, era a
Unica forca revolucionaria capaz de alterar a ordem social, a Terra e a humanidade.
Seguindo essa légica, promoveu debates de cunho ecoldgico acalorados, como no
caso de seu projeto® nunca realizado Gesamtkunstwerk Free and Hanseatic City of
Hamburg de 1983/84 na cidade de Hamburgo, elaborado quando foi convidado para
0 concurso Stadt-Natur-Skulptur que fazia parte de um plano de arte voltada para o
espaco publico. No projeto de dimensdes politicas e estéticas, Beuys escolheu a
Hamburger Spulfelder, local onde todos os anos cerca de 2,5 milhdes de metros
cubicos de areia e lodo altamente contaminados de cadmio, mercurio, chumbo e
outros metais pesados do rio Elba eram despejados permanentemente nos
chamados campos de enxague na area portuaria (questao que ja causava protestos
desde o inicio dos anos 1970, quando em 1973, o Senado decidiu demolir
Altenwerder, uma aldeia de pescadores inteira, a fim de cobrir a area com lodo.
Somente a igreja e o cemitério permaneceram). No trabalho, Beuys planejou lancar
uma coluna de basalto (processo da série O final do século XX*) e desenvolveu um
conceito de plantio, um gesto que dimensionara a urgéncia do que segundo ele, era
o0 maior problema ecolégico de Hamburgo. O artista escolheu exatamente o local
onde as casas dos moradores foram obrigadas a dar lugar a lama contaminada do
rio Elba. Essa acao inicial era de carater simbdlico daquilo que deveria ser o comego
de um processo ecoldgico radical de transformacdo da cidade. O entdo prefeito
Klaus von Dohnanyi, declarou publicamente que o projeto “ndo era arte” e
contrariando a decisao do jari, que selecionou o trabalho de Beuys, vetou o projeto

em 24 de julho de 1984 (hoje a area funciona como um terminal de contéiner).

A descricdo desse projeto da cidade de Hamburgo intitulado: Joseph Beuys "Gesamtkunstwerk
Freie und Hansestadt Hamburg" 1983/84 esta disponivel:
https://fhh1.hamburg.de/Behoerden/Kulturbehoerde/Raum/artists/beuy.htm

0 trabalho “O fim do século XX” em alem&o “das Ende des 20. Jahrhunderts” consiste numa grande
instalacdo realizada com mais de trinta rochas de basalto (rocha vulcanica) espalhadas pelo chéao.
Cada rocha tem um buraco perfurado pelo artista em forma de cone, essas cavidades foram
revestidas de argila e feltro e os pedacos que forma removidos, foram polidos antes de serem
colocados de volta. O trabalho frequentemente é lido como um dialogo do “velho mundo”
representado pelas rochas vulcanicas e 0 “novo mundo” a argila e feltro simbolizando o crescimento
potencial. Sugerindo a possibilidade de renovacao. As rochas de basalto também serdo usadas na
escultura social 7000 carvalhos.



https://fhh1.hamburg.de/Behoerden/Kulturbehoerde/Raum/artists/beuy.htm
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O artista também estava ativo na militAncia em causas nacionais. Na década
de 1980, os alemées se viram diante de uma ameaca: pairava no ar a intensificacao
do impasse na Guerra Fria da alianca militar da OTAN com a Unido Soviética,
implantando misseis de cruzeiro nucleares na Alemanha Ocidental. As tensfes entre
o Ocidente e o Oriente aumentaram e centenas de milhares foram as ruas protestar
contra politica armamentista de Ronald Reagan. Beuys grava em 1982, durante as
manifestacdes do movimento pela paz, em conjunto com a banda The Desserteure

no programa de TV da ARD Bananas a musica “Sonne statt Reagan*.

Figura 8 — Performance da musica Sonne statt Reagen, Joseph Beuys, 1982
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Fonte: Disponivel no youtube em https://www.vout-libe.com/\}vatch?v;D01 ALXGbGK acesso em
20/03/2018

Um trocadilho com a grafia e pronuncia alema da palavra chuva (Regen)
passando-a para o sobrenome do entdo presidente dos Estados Unidos, traduz o
titulo da cangéo em "Sol em vez de Chuva". E deixa um claro recado ao presidente

nos versos da cancao:

“Dieser Reagan kommt als Mann der Ristungsindustrie
Este Reagan vem como um homem da indUstria de armas,
but the peoples of the States don’t want it — nie !

mas 0s povos dos Estados ndo querem isso - nuncal!

und den wahren Frieden wird’s erst geben

e a verdadeira paz so vira

wenn alle Menschen ohne Waffen leben.

guando todas as pessoas viverem sem armas.

Wir wollen: Sonne statt Reagan

Queremos: sol, em vez de Reagan

ohne Rustung leben !

sem armamentos!

Ob West, ob Ost

no Ocidente ou Oriente

auf Raketen muf3 Rost !

em foguetes, deve enferrujar!”

( Sonne statt Reagan, letra de Alain Thomé e Manfred Boecker — tradug&o nossa)


https://www.youtube.com/watch?v=DQ1_ALxGbGk
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Entre outras agfes que marcam seu carater ativista, para além do provocador
gue coloca o “dedo na ferida”, o homem do chapéu de feltro apresentou em 1982 na
Documenta VIl a obra que seria uma das maiores e mais conhecida acdes de sua
carreira, um de seus mais ambiciosos projetos. Em mais uma manifestacdo do
carater urgente de renovacdo ecoldgica e social, iniciou sua escultura social 7000
Eichen - Stadt-verwaldung statt Stadtverwaltung - através do reflorestamento da

cidade de Kassel?®

, iniciando o plantio de 7.000 arvores (juntamente com a insercao
de 7.000 pedras de basalto) na frente do museu Fridericianum. A ideia da silvicultura
agradou a prefeitura e os moradores de Kassel. Porém, quando as pedras foram
colocadas na Friedrichsplatz, apresentando dessa forma, a dimensao conceitual do
trabalho, para além de uma acdo ecoldgica, a recepcdo foi de resisténcia e
incompreensao por parte da prefeitura, que ap6s a Documenta decidiu que as
pedras deveriam ser retiradas. Apos a recusa do artista e discussées sobre o futuro
da acdo, os trabalhos continuaram por cinco anos. Nem todas as arvores eram
carvalhos, elas variavam a espécie de acordo com o local onde eram plantadas. No
entanto Beuys escolheu esse titulo para trazer a tona um simbolo evitado pelos
alemdes apds a segunda guerra e também como forma de demonstrar o que
simbolo era anterior ao nazismo, recuperando seu sentido secular, e dessa forma,
também redimindo a arvore do fardo dessa associacdo sombria. Beuys néo viveu
para ver a concluséo do projeto, sendo a ultima arvore plantada por seu filho Wenzel
Beuys ao lado da primeira arvore, plantada pelo artista em 1982. Beuys preocupou-
se em apelar para uma consciéncia de trabalho coletivo para um impacto radical e
duradouro na estrutura social e ecoldgica da cidade, e assim funcionar como um
inicio simbdlico de um entendimento global de uma rearborizacdo urgente no

planeta. De acordo com David Adams?’, Beuys entendia que as atitudes

**Kassel é a terceira maior cidade do distrito de Hessen no centro-oeste da Alemanha. A cidade foi
alvo de bombardeios continuos durante a Segunda Guerra Mundial. De Acordo com o site da
prefeitura de Kassel o dia 22 de outubro de 1943 se tornou “o dia mais terrivel da histéria da cidade,
guando a cidade afundou em pedregulhos e cinzas”. Durante o bombardeio mais pesado e mais
intenso, em outubro de 1943, a Real Forca Aérea Britanica atacou em explosdes concentradas
milhares de toneladas de bombas incendiarias. Pelo menos 10.000 pessoas morreram nas

explosdes e incéndios que se seguiram. A cidade foi um alvo duro de bombardeiros por causa de sua
importante industria militar que era de extrema importancia para a maquina de guerra alema. As
principais fabricas de tanques de guerra, motores e materiais ferroviarios eram instaladas nessa
cidade. Cerca de 90% dos prédios histéricos de Kassel foram destruidos, porisso o centro da cidade
teve de ser reconstruido, perdendo a maior parte da arquitetura tipicamente alema.

" ver em: Joseph Beuys: Pioneer of a Radical Ecology David Adams. Art Journal Vol. 51, No. 2, Art
and Ecology (Summer, 1992), pp. 26-34 Disponivel em
https://sites.google.com/site/socialsculptureusa/pioneerofradicalecology



https://sites.google.com/site/socialsculptureusa/pioneerofradicalecology
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exploradoras da civilizagcdo ocidental em relacdo a natureza eram fundamentadas no
individualismo e voltadas para o crescimento material de minorias, resumindo o
problema social como “cumplicidade entre o poder e o dinheiro e o poder do
Estado”.

Figura 9 - Arvores da escultura social “7.000 carvalhos” pela cidade de Kassel.

Fonte: A autora, 2018.
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Figura 10 - Arvores da escultura social “7.000 carvalhos” pela cidade de Kassel.

Fon ' utora, 21.

Sua solucao para tal foi tirada da “ordem social triplice”, visdo antroposéfica
de Rudolf Steiner que prop6s separar o funcionamento da economia, da politica
legislativa e da cultura em trés esferas independentes. Ele relacionava as acgbes
politicas a todos os campos da sociedade, de modo a contemplar os problemas
ecolégicos na democracia, mas também o da liberdade na criatividade, que mais
tarde, consequentemente incidiria na economia, contribuindo dessa forma, para a
mudanca de todo o entendimento do capital. Seguindo o argumento de Steiner, de
gue o verdadeiro capital da economia € a criatividade humana, Beuys apontou que
uma das razbes da desconsideracdo de nossa sociedade com as relacdes
ecoldgicas naturais se dava pela nossa tentativa de compreende-las puramente
através do processo analitico, abstrato e com pontos de vista calcados na ciéncia
moderna. Adams aponta também que segundo Beuys (ainda pautado no argumento
de Steiner) a alienacdo absoluta do “eu” a partir do objeto se deu no pensamento
cartesiano, argumentando que o intelecto abstrato centrado na cabeca precisava ser

equilibrado com as forcas revitalizantes do sentimento do coracédo e a vontade ativa
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dos membros. Beuys, através de sua obra, tentou devolver ao espectador algo como
um sentido perdido da sabedoria primitiva do Ser que se d& pelas conexdes ocultas

entre a vida humana e as ecologias naturais e suas energias.

2.3 Nao conseguiremos sem arosa— O feminino na construcdo da sociedade

De acordo com Ann Temkin (1993) a representacdo do feminino permeia a
obra de Beuys desde anos 50. Ela elucida que muitos artistas que retrataram
mulheres, como, por exemplo, Auguste Rodin, Gustav Klimt e Alberto Giacometti,
(trés artistas por quem Beuys tinha interesse), refletiam contextos diferentes para
suas obsessdes. No caso de Beuys, a incansavel representacdo da figura feminina
ao longo de uma década, indica uma busca pessoal pelas qualidades incorporadas
no tradicional arquétipo feminino. A Alemanha, arruinada ap0s a guerra, iniciou seu
"milagre econdmico” (boa parte dele gracas as Trummerfrauen, ainda que isso fosse
posto a sombra pela propaganda do Plano Marshall). Beuys buscou uma
recuperacdo em um sentido diferente, buscou um distanciamento das atrocidades
masculinas na Segunda Guerra e de alguma forma, se estabeleceu como um
estranho a sociedade patriarcal. Ele voltou-se para a representacdo da mulher e
compreendeu que o feminino apontava uma alternativa, uma facilitagdo entre os
espiritos e a natureza uma afinidade que fora retirada da civilizacdo. As imagens de
Beuys apresentam uma visdo essencial da mulher como um sinal para 0 mundo
natural, e concomitantemente, o reino do espirito. Seus desenhos dos anos 1950
incluem muitas imagens de mulheres gravidas e mulheres menstruadas ou dando a
luz, bem como também foca no estado da maternidade. Por outro lado, em seus
desenhos as mulheres séo retratadas como fortes guerreiras, com lancas ou
escudos, como na figura Amazon, 1953. Em seus desenhos, hA momentos em que
as mulheres assumem posicdes quase animalescas, como no caso de Bat, 1958
onde as pernas da mulher se tornam asas. Em quase todas os casos, a mulher
representada € isolada na pagina, auto absorvida e autossuficiente. Algumas vezes,
falta-lhe a parte da cabeca. A curadora ainda acentua que a figuragcdo do feminino,
ofereceu a Beuys uma gama de imagens de alteridade, que foi um ponto de vista

radical em relacdo aos seus antecessores como Gauguin ou 0S expressionistas



56

alemaes, por exemplo, que haviam representado mulheres como criaturas carnais
estabelecidas dentro de uma cultura distante, cuja alteridade foi por eles
corporificada.

Sobre a utilizacdo da cor, Temkin aponta que no final da década de 1940,
Beuys pintou a figura feminina em um delicado rosa ou aquarela verde palido que
evocava 0 exemplo de Rodin. Logo em seguida, comegca o0 uso do que
provavelmente era um composto de ferro em solucao, frequentemente referido como
Beize, palavra alemé que significa mancha ou corrosivo. Beuys reservou este meio
principalmente para representacdes de mulheres e meninas, e fez uso dele para o
resto da década. O uso do ferro refere-se a substancia feminina e se relaciona
intimamente com o sangue da lebre, com o qual Beuys também trabalhou.
Dependendo da concentragéo e da intensidade do material no papel, o Beize produz
cores gque se assimilam tanto a um mel quente quanto um rico marrom avermelhado.
Para os trabalhos pintados com esse material, Beuys costumava usar um papel fino,
e a solucdo permitia ao artista uma exploracdo rica de positivos e negativos. Essa
solucdo de cor também era um importante veiculo para sua énfase no aspecto
organico da mulher. Como exemplo, a figura, Nude, 1954-55 que viria a ser sua
Vénus. Na imagem, o corpo feminino ocupa toda a folha, seus ombros estdo na
parte superior do papel e parte da cabeca nao foi pintada. Seus bragos séo longos e
suas maos parecem duas cabecas de passaros, as partes mais densas da cor estao
nos quadris (embora o Beize tenha sido usado com intensidade em toda a figura).
Um outro exemplo, da utilizacdo desse pigmento, dessa vez com as figuras em
negativo, € o trabalho Hexen Feuer Speiend (1959) — bruxas cuspindo fogo. As
bruxas sédo frequentemente vistas na literatura, na arte e no imaginario alemao,
sobretudo nos séculos XVI e XVII, o interesse pelas bruxas, também deriva de uma
tentativa de compreender seu corpo e sua fertilidade (assuntos que Beuys esta
incessantemente trabalhando durante a década de 50). Seguramente o artista
também possuia uma relacdo com imagens e histérias dessa tradicdo, mas sua
representacdo de mulheres como bruxas, carrega marcas de seu proprio fascinio
por mundos que travam contato direto com poderes espirituais, misteriosos e
primitivos. Nessa imagem, as mulheres aparecem como temiveis, mas sobretudo
muito poderosas. O desenho das mulheres foi feito em grafite e suas formas internas
nao foram coloridas - a ndo ser pela cor do préprio papel da pintura-, que nos da

uma impressao espectral, fantasmatica, ou em ultima analise, iluminada (mais uma
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vez, resultado visual obtido pela matéria do papel). O pano de fundo, referenciando

chamas, é novamente em Beize, e acentua as figuras femininas, dando a elas,

através desse contorno, uma impressao maior de poder e magnificéncia.

Figura 11 - “Bruxas cuspindo fogo”, Joseph Beuys 1959.
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Fonte: Disponivel em http://www.tate.org.uk/art/artworks/beuys-witches-spitting-fire-
ar00109, visto em 12/01/2018

Para além dos desenhos do artista sobre o feminino, na documenta V de
Kassel, em 1972, Beuys montou um escritorio de Organizacdo para a Democracia
Direta através do Referendo Coletivo Livre. Durante os cem dias da exposicao, ele
debateu com visitantes suas ideias para remodelar a sociedade de forma
criativamente organizada. Mesmo que suas propostas parecessem muito radicais ou
utopicas, o artista trabalhou para distanciar sua imagem de grupos radicais que
defendiam revolugbes armadas como a Faccdo do Exército Vermelho (RAF) na
Alemanha Ocidental e as Brigadas Vermelhas (BR). Na contraméo dessa posicao,
Beuys enfatizou seu desejo de uma rota mais pacifica e evolucionaria para o
desenvolvimento social. Em sua mesa nesse gabinete foi colocado um vaso de vidro
fino, no qual uma rosa vermelha era colocada diariamente. O multiplo Rose for
Direct Democracy resulta desse vaso, que tem a forma de um cilindro graduado no
qual o titulo da obra é inscrito de forma espiral para cima a partir da base. A frase
segue a direcdo do crescimento da rosa, marcando a trajetéria suave ao longo da

gual Beuys esperava ver a sociedade progredir. As pétalas de rosa, que diferem


http://www.tate.org.uk/art/artworks/beuys-witches-spitting-fire-ar00109
http://www.tate.org.uk/art/artworks/beuys-witches-spitting-fire-ar00109
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radicalmente da aparéncia do resto da planta, tornaram-se, aos olhos de Beuys, um
significante desse processo, pois emergem por meio de uma gradual transformagéo
de suas folhas. Varios anos apds a exposicao, ele observaria que a floracdo € uma
revolucdo, embora cresca através da transformacdo e evolucdo organica®®. De
acordo David Adams, Beuys também estava alinhado, ou antecipou-se a algumas
guestdes sobre ecofeminismo em muitos de seus projetos e trabalhos. Ha4 de se
reconhecer que existiram pesquisas anteriores, mas que 0 termo e o0
desenvolvimento em relacdo a essa tematica, comeca a ser mais amplamente
debatido na década de 80. Uma definicdo para ecofeminismo € de que existem
importantes ligagcdes histdricas, simbdlicas e tedricas entre a dominacdo das
mulheres e a dominacdo da natureza ndo humana. Para a filésofa Karen Warren?®, a
dominagdo da mulher e da natureza estdo localizadas em uma estrutura conceitual
patriarcal opressiva caracterizada por uma logica de dominagdo. Ja a fisica e
ecofeminista indiana Vandana Shiva, afirma que as mulheres tém especial conexao
com a natureza e que sdo capazes de produzir o crescimento em parceria com 0
meio ambiente em suas atividades diarias, ela explicita em sua teoria que a ideia de
desenvolvimento é um novo projeto ocidental de patriarcado. Em ambas as teorias
reside a questdo de que essas conexdes entre a mulher e a conexdo com a
natureza sao invisibilizadas e sufocadas pelo capitalismo. O ecofeminsmo também
tem preocupacfes diretas com as opressdes sociais e compreende que s6 se pode
acabar com as opressbes sobre os seres humanos, quando cessarmos as
opressbes sobre a natureza. Dessa forma, na perspectiva ecofeminista, busca-se
mudar a forma de relacionar-se; ndo apenas pela organizacédo social, mas também
com o mundo natural. Em vez de procurar dominar ou coagir a natureza, uma ética
ecofeminista ambiental busca criar uma relacdo de parceria com ela, sendo
perfeitamente alinhada com a teoria beuysiana da escultura social de como nos
relacionamos e moldamos o mundo. Em sua obra, Beuys relacionou o elemento
masculino a superinteligéncia concentrada nos poderes abstratos do homem, a
cabeca e ao espirito guerreiro e masculino do deus Marte, apontando que essa
dominacdo unilateral do mundo causou muito sofrimento & natureza e a

humanidade. Um trabalho que expressa essa angustia € Tram Stop exposto na

8 Em Caroline Tisdall, Joseph Beuys (London: Thames & Hudson, 1979), 274.) « Beuys in ibid.,275
# Em Karen Warren, "The Promise and Power of Ecofeminism," Environmental Ethics 17 (Summer
1990): 125-146.
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Bienal de Veneza de 1976, anunciada no catdlogo como A monument for the future.
O trabalho inclui aspectos autobiograficos de sua infancia em Kleve, de sua relacao
com uma linha de bonde. A obra é um busto masculino distorcido emergindo da
boca do dragédo e um cano de arma de ferro fundido de sete metros de comprimento.
Adams aponta que até os famosos fat corners e fat Chair de 1964, podem ser vistos
como imagens da civilizagdo moderna, que dominada pelos homens, impdem
mecanicamente o cubo abstrato e o angulo direito sobre as qualidades naturalmente
irregulares e calorosamente flexiveis do feminino.

Beuys destacou que a humanidade precisava de uma énfase sobre os pontos
fortes do feminino; sensibilidade, receptividade, calor e espiritualidade. Seu préprio
emblema, a lebre (que o autor questiona se nédo seria o alter ego do artista), é
associado por Beuys com o nascimento, as mulheres, a menstruacéo e a fertilidade.
Em sua aquarela Dschingis Khan's Tochter de 1958 ele representa a filha de
Genghis Khan, (lider mongol do século Xl que conquistou a maior parte da Eurasia
e como legado, apresentou aspectos da cultura asiatica no Ocidente), cavalgando
num alce. Creditando a ela, um papel importante nessa jornada, como um plano
para o futuro. Num outro trabalho, Astronautin este em 1957, Beuys desenha uma
garota astronauta, demonstrando novamente, o papel que ele acreditava que
desempenhariam as qualidades femininas na evolucédo futura da humanidade. Num
altimo exemplo, sua pequena escultura de bronze Tierfrau “animal mulher” de 1949,
faz uma compreensao ecofeminista mais explicita, a comecar pelo titulo da obra.

Muitos trabalhos do artista tiveram como tematica a reintegracdo e o
reequilibrio desses dois valores feminino (representado pelo cobre) e masculino
(representado pelo ferro), valores que se encontram em maior quantidade no
organismo humano, respectivamente. Apropriado dessas ideias, Beuys fez
campanhas politicas de que promoveram medidas como direitos iguais para as
ambos 0s sexos, salarios para donas de casa e reserva de cinquenta por cento de

assentos para mulheres no Bundestag, sede do parlamento aleméo.



60

Figura 12 - Dschingis Khan's Tochter, Joseph Beuys, 1958.

Disponivel em: https:/iww.muhka.be/collections/artworks/d/item/16113-dschingis-khan-s-tochter
visto em 18/03/2018
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Figura 13 - Astronautin, Joseph Beuys,1957.

Disponivel em: https://iwww.db-artmag.de/de/80/feature/walk-the-line-eine-bilderreise-durch-die-
deutsche-bank-kunsthall/ visto em 24/03/2018

Tracado esse panorama, voltemos ao uso simbadlico do vermelho pelo artista
no multiplo Rose for Direct Democracy. Notamos que ao escolher a flor vermelha,
Beuys vai além armadilhas sobre a classificacdo dos valores negativos da cor®® e
sua secular associacdo (por vezes cromofébica) a mulher, expondo dessa forma,
sua visdo entre a combinacdo de amor e conhecimento como um caminho para o
progresso. Beuys se utilizou por diversas vezes da cor vermelha, como sindbnimo de
renovagao, como na pintura Hearts of the Revolutionaries: Passage of the Planets of
the Future, onde se aponta a escolha pela referéncia direta da cor ao cora¢ao, mas
também de virtudes como a coragem, nesse trabalho em especifico, o vermelho

também representa o socialismo, crenca politica de Beuys. A cor, depois da década

% Michel Patoureau em “Dicionario das cores do nosso tempo” aponta que o vermelho é o mais
fortemente conotado de todos os termos de cor. Diz-se do vermelho a “cor por exceléncia” onde em
determinadas linguas, a mesma palavra significa vermelho e colorido e em outras (russo, por
exemplo), vermelho e bonito sao sindnimos. Por ser durante séculos associada a fogo e sangue,
pode ser tomada, por razGes culturais diversas, positivo e negativamente. Bem como a cor do amor,
do pecado, do dinamismo, da matéria e do materialismo, comunismo.
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de 60 é usada com parcimdnia, mas permeia o simbolismo no trabalho do artista. O
vermelho e o Beize (anteriormente usado e que em seguida se personifica na
matéria, no ferro em muitas de suas esculturas) sdo uma declaracdo e uma
estratégia de Beuys que demonstram a confianca no feminino, dessa conexdo da

mulher com a terra, com a natureza, o espiritual perdido na sociedade.

2.4 De volta aos limbes: Capri-Batterie — A cor/calor em seu carater material na

natureza

Como considerado no inicio deste capitulo, a Italia foi um destino constante
para muitos pensadores romanticos. Beuys ndo fugiu a heranca dessa tradi¢cdo e em
certo sentido, do olhar roméntico sobre a natureza. Nado obstante, também né&o se
ateve a ela do modo convencional. De acordo com Giorgio Conti, Beuys se
reconciliou com a natureza e com os homens no terreno da memoria goetheana. O
autor traca relagdes da viagem de Goethe e de Beuys a Italia, evidenciando que
ambos sofreram de uma espécie de pessimismo antropolégico, demonstrado através
de algumas declaracdes que ja explicitavam as preocupacdes dos dois a respeito do
gue ja se apresentava naqueles tempos ndo ser adequado suficiente para o ser
humano. Além do discurso, na obra de Beuys isso pode ser visto nos desenhos,
trabalhos e agcbOes. Conti reflete que esse pessimismo foi radicalmente transformado
pelo artista em experiéncias e trabalhos em solo italiano. O artista cultivou nesse
periodo, assim como o proprio Goethe, apreco pelo espirito das pessoas locais bem
como pela cultura italiana.

O conceito de Utopia Concreta de Beuys comeca a tomar forma quando em
outubro de 1972, o artista chega em Abruzzo a convite de Lucrezia De Domizio
Durini** e comeca a primeira discusséo sécio politica (que ficou registrada no
municipio de Bolagnano). Em 1976, comeca o debate para a Fundacgéo do Instituto
de Renascimento Agricola, promovido dentro do programa politico intitulado:

“Terceiro Caminho de Acao” pela F.I.U. Em 1979, Beuys completa o "Grassello Ca

% Lucrezia De Domizio Durini conhecida como baronesa Durini. Em seu ensaio para "Who is Joseph
Beuys?" Em 1971 ela conheceu o artista alem&o numa balsa para Capri. Esta reunido levou a primeira
discussao Incontro con Beuys (Encontro com Beuys) em 1974.
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(OH) 2 + H2O" um tipo de cal, importado de Foggia e transportado de Pescara para
Dusseldorf, que foi usado para pintar as paredes dos escritérios centrais da F.l.U.,
bem como a prépria casa de Beuys. Beuys iniciou, em colaboracdo com Lucrezia de
Domizio, um projeto de longo prazo nos campos de Bolognano, articulado ao redor
de conversas, discussdes de cunho social e politico e atividade agricola realizada ao
lado dos camponeses locais, dos quais resultariam desenhos, videos, esculturas e
diagramas sobre as lousas utilizadas nas reunides. Em 1983, o projeto foi
incorporado as atividades da Free International University e batizado de F.l.U.:

Difesa della natura [F.I.U.: Defesa da natureza).

Em meados dos anos 70, Beuys, juntamente com 19 outros representantes
da Universidade Livre Internacional, fundaram o Partido Verde da Alemanha
Ocidental que promoveu e difundiu um programa ecoldgico radical. Como artista,
promove diversas ac¢des individuais e mdultiplos que s&o indissociaveis desse
ativismo. Capri Batterie, foi um dos ultimos trabalhos que Beuys realizou em vida. O
trabalho faz pontuais associagbes seménticas da cor em sua dimensdo viva e

organica.
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Figura 14 - Joseph Beuys, Manifesto Bolognano. Bolognano, Italy (1983).

LUCREZIA DE DOMIZIO  VIA DELLE CASERME, 44 65100 PESCARA-ITALIA

Disponivel em http://www.veniceperformanceart.org/index.php?page=230&lang=en acesso em
03/02/2018

O nome Capri Batterie, faz alusdo direta a ilha mediterranea da Italia onde o
artista se recuperava de uma doenca pulmonar. Nesse trabalho, além da
experimentacao fisica, que leva a acidez do limédo a gerar uma corrente elétrica fraca
(invisivel na superficie da lampada), ha uma imediata conducao do espectador para
a reflexdo sobre essa luz que o lim&o gera, como fonte de energia. A cor do liméao de
imediato nos conduz a algumas associacfes praticas: cor como energia potencial,
cor como representacado da natureza, cor como calor que gera poténcia e vida, afora
a propria transmissao da cor como transmissao da energia de um objeto ao outro, de
um objeto da natureza para outro iconico da civilizagdo, transformando-o de
documento de Zivilisation em catalisador de Kultur (do amarelo do limdo ao amarelo
do bulbo da lampada). Como observado pelo antropélogo Michel Taussig® na
etimologia de Isidoro de Sevilha no século XVII, cor e calor s&do a mesma coisa
desde quando cores vem do fogo e da luz do sol, e que as palavras para ambos sao

fundamentalmente as mesmas: cor e calor.

¥ TAUSSIG, Michael “What color is the sacred?”p.6


http://www.veniceperformanceart.org/index.php?page=230&lang=en
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A cor no multiplo € o calor de representacdo das formas de energia que
derivam da natureza. Taussig observa que a natureza cedeu a segunda natureza.
Ele examina se é possivel que dessa forma, nés tenhamos perdido a linguagem
(que poderia fazer a conexdo para nos) sobre a forma que florestas e pantanos
passaram a se tornar carvao e petroleo e a forma que esse material veio iluminar as
cidades do século XIX, excretando um produto a partir do qual as primeiras cores e
em seguida tudo poderia ser feito em uma imitacdo poderosa da natureza. Alega
qgue ndo podemos entender esse processo como sagrado ou encantador porque
deslocamos a alquimia para a quimica, confundimos cor com calor. Sabe-se que
muitas das ideias do artista sobre ser humano, corpo, espirito e matéria provinham
de sua conexdo com a visdo cosmoldgica de Goethe e com a antroposofia Steiner.
As aclOes e trabalhos de Beuys utilizavam em sua maioria as matérias em estado
bruto, sem aparelha-los ou cobri-los com qualquer pigmento, o que faz dessas cores
também produtos da transmutacdo da matéria e dos resultados obtidos dela (a cor
da matéria € um ciclo temporal antitético a obsolescéncia pré-determinada e
calculada dos produtos do capitalismo). Dessa forma, a cor na matéria em si tem seu

préprio valor luminoso e essencial.

Figura 15 - Multiplo Capri Batterie , Joseph Beuys, 1985.

I

Fonte: a autora, 2018.
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Refletindo sobre essa questdo, vejamos a seguinte referéncia; em sua
palestra intitulada “The Phenomenon of Colour in Material Nature”, Steiner responde
de acordo com sua visdo antroposoéfica a relacdo da cor com a matéria. Para tal,
segundo ele, é necesséario fazer a diferenciacdo entre o que ele chama de imagem
(carater pictorico) e natureza luminosa das cores. Ele explica que Goethe néo foi
capaz de chegar ao problema de como a cor se da na matéria sélida. Acredita que
essa € a questdo essencial da pintura, pois na pintura aplica-se a cor para fins de
aparéncia, e para debater a cor na pintura, é preciso se interessar pela aparéncia
colorida da natureza material, que deve tentar dar a imagem — uma pintura de uma
natureza morta, por exemplo — o carater de brilho, ou seja, dar as cores que
possuem uma imagem-carater, uma iluminacao interior (brilho). Steiner acreditou
gue o artista deve pensar a materialidade de sua tela ou de seu papel como
luminoso e buscar a raiz da natureza essencial da cor, se € uma cor de imagem,
precisa assumir seu carater de brilho, para ser interiormente luminoso, que o artista
precisa encontrar uma maneira de ndo pintar a partir da paleta, manchando a cor
material para a superficie, e sim evocar a luz interior do jeito certo. Ao pintar um
mineral de acordo com sua cor, aprendemos a olhar para ele ndo como um modelo,
naturalmente, mas, como é necessario; como no ato de dar luz de dentro. A cor nos
objetos materiais tem sua influéncia do Cosmos. Esta € a razao pela qual, quando
aplicamos a pintura sem vida a uma superficie, devemos, por assim dizer, levantar a
luz por tras da superficie, devemos espiritualizar a superficie e criar um resplendor

interior secreto.

Considerando tambem as praticas e inclinacdes pedagdgicas, Alain Borer
(1996) aponta que Beuys, como professor, teve a tendéncia de se debrucar sobre as
mesmas ideias, proporcionando relacées semanticas entre ideias equivalentes. O
artista foi aberto a repeticdo quando a ideia didatica era associada a certas pecas,
dessa forma, o multiplo Capri-Batterie, - uma lampada elétrica presa a um liméo —
demonstrando a reconciliagdo entre natureza e cultura € um claro exemplo da
literalidade beuysiana. Ele pontua que depois de tantas naturezas-mortas com liméo,
Beuys tentava afirmar, que a matéria-prima implica literalidade, até mesmo uma
certa brutalidade (grifo nosso). Capri — “a terra onde florescem os limdes”- onde um
alcool a base de limdo é destilado, ninguém pode ignorar que a sobrecarregada

equacao de trabalho do limdo/lampada foi estabelecida hd muito tempo. Borer
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adiciona ainda a essa afirmativa que, quando Paolo Uccello colocou as laranjas na
Batalha de San Romano (1450-1459), o fez, para afirmar a luminosidade das
laranjas, assim como para iluminar a cena de batalha com eles, e ecoando os

circulos dourados em primeiro plano. E ainda, nos versos do poeta Eugenio Montale:

(..)

Mas a ilusdo falha e o tempo nos reporta
As ruidosas cidades onde o azul se mostra
S6 aos pedacos, no alto, entre as cimalhas.
A chuva cansa a terra, depois; cerra-se

O tédio do inverno sobre as casas,

A luz se torna avara — a alma amarga.
Quando um dia um portédo entreaberto

Em meio as arvores de um patio

Nos mostra os amarelos dos limdes;

E o gelo do coracéo se desfaz,

E brotam em nosso peito

As cang8es que ressoam

Dos seus clarins de ouro solar.

(Montale, Eugenio, Ossos de sépia, Companhia das Letras, 2002 p.31)

Assim como nos “clarins de ouro solar”, dos versos de Montale, Borer
interroga se Beuys esta buscando a matéria, evitando, a0 mesmo tempo, torna-la
estética. E por fim, assinala que a énfase dada aos materiais reais remonta ao
futurismo italiano, ao "Manifesto Realista" de Naum Gabo e Antoine Pevsner e a
nocdo da "verdade do material* formulada por Vladimir Tatlin. Para o autor, a
literalidade nega qualquer segredo, como a abdbora colocada no centro da galeria
indica uma recusa a qualquer uso de linguagem sofisticada, o que leva a conceitos
abstratos, ligados a ideia de discusséo va e, portanto, de desvitalizacdo. Ele isola
seus pronunciamentos. Como no caso de Capri-Batterie ou os 7.000 Carvalhos, sado

declaracdes em "linguagem simples para o maior nUmero de pessoas”.

Ainda sobre nos temas calor e energia, durante sua primeira visita a
Nova York, em janeiro de 1974, Beuys decide apresentar The Energy Plan for the
Western Man. Esse “plano de energia”’ foi mais um dos pensamentos por tras da
FIU, para a pesquisa criativa e interdisciplinar junto com o ensaista alemao vencedor
do Nobel de Literatura Heinrich Boll e com outros integrantes apds a demissao de
Beuys da academia de artes de Dusseldorf. De acordo com Caroline Tisdall, eles
acreditavam que a criatividade era a chave para a evolucdo humana e que nao

poderia ficar apenas no poder de um grupo limitado de especialistas chamados


https://pt.wikipedia.org/wiki/Heinrich_B%C3%B6ll
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artistas. Para Beuys, todos tinham possibilidade de criar sua prépria forma de arte e
trabalhar para uma nova forma de organizacdo da sociedade, “A criatividade é a
renda nacional”*®. Durante esse primeiro encontro com o plblico americano, Beuys
demonstra uma dimensao fortemente espiritual, o “Plano de Energia para o0 Homem
Ocidental” € um diagrama evolucionario, uma declaracdo de fé na habilidade
humana de emergir da crise atual que foi produzida como resultado do pensamento
positivista, materialista e mecanicista do Ocidente. Durante a acdo, Beuys fez
referéncias a figuras histéricas como o filésofo renascentista Tommasio
Campanella®* que quanto a organizacdo de sua cidade utépica, em seu poder
supremo esta um deus metafisico que é contemplado a imagem do sol, como segue

no trecho abaixo:

“Antes de qualquer coisa criada, estimam o sol (...) No sol, contemplam a
imagem de Deus, chamando-o de excelso rosto do Onipotente, estatua viva,
fonte de toda luz, calor, vida e felicidade de todas as coisas. Seu altar foi
erigido a semelhanca do sol, e nele os sacerdotes adoram Deus,
imaginando no céu um templo, nas estrelas altares e casas habitadas por
anjos bons, nossos intercessores junto a Deus, que mostra sobretudo no
céu a sua beleza, e no sol o seu troféu e estatua.” (CAMPANELLA,
Tommaso. A Cidade do Sol., MG: eBooksBrasil.org 2001. Disponivel em:
<http://www.ebooksbrasil.org/eLibris/cidadesol.html>. )

Nas palavras de Tisdall (1979) o aspecto desse plano energético de Beuys
tem a crenca de que todo ser humano € necessariamente um ser espiritual e que a
nossa visdo do mundo deve ser estendida para abranger todas as energias
invisiveis com a qual perdemos contato, ou das quais nos tornamos alienados, entédo
essas energias podem ser criadas. Para Beuys as substancias reais e vivas sdo as
forcas democréticas do amor, calor, e acima de tudo, liberdade (as substancias da
organizacao hierarquica da forma de governo da “Cidade do Sol” de Campanella).
Para Beuys, pensar € evolucionario e a humanidade esta em processo de evolucao,
mas a consciéncia precisa ser reavivada e entdo precisa balancear o fisico e o

espiritual em todos os campos da atividade humana.

% Joseph Beuys em “The New School for Social Research” em janeiro de 1972, Nova York. Citado
E4or Caroline Tisdall em “Energy Plan for the Western Man”

Tommaso Campanella (1568 - 1639) fil6sofo italiano, que escreveu sobre filosofia, politica,
astrologia e teologia, teve uma vida marcada pela perseguicao religiosa e pelo encarceramento
politico. Campanella preocupou-se com a filosofia da natureza (o que hoje em dia é chamado de
ciéncia), magia, teoria politica e religido natural. Campanella foi preso duas vezes e julgado pela
inquisicdo, da segunda vez conseguiu evitar a pena de morte fingindo loucura e foi condenado a uma
longa detencdo em varias fortalezas napolitanas. Durante os anos de seu encarceramento, dedicou-
se a intensa atividade literaria, compondo suas obras mais famosas, dentre elas “A cidade do Sol”.


http://www.ebooksbrasil.org/eLibris/cidadesol.html%3e.%C2%A0
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Propondo um breve cruzamento os referenciais literarios entre a etimologia de
Isidoro de Sevilha e a obra de Campanella, luz, calor e vida sdo necessariamente
associados ao sol e sua energia. Essas ideias estruturam caminhos para a
perspectivas holisticas de compreensao da cor em relacdo ao trabalho de Beuys,
onde ela simboliza a fusdo do lado pragmatico e do lado mistico/alquimico de sua
obra. O limdo em sua cor vibrante e intensa é sem davida também uma
representacao do sol, com seu poder de aquecer e produzir vida na Terra. Balancear
a energia entre 0 material e o natural, o espiritual e o fisico sdo para o artista
efetivamente as forgcas que vao equilibrar o planeta. Na cosmologia de beuys, o sol é
uma matéria energética de criacdo e pode conduz as articulagdes entre a vida
terrena e césmica para o equilibrio e organizacdo da existéncia social e espiritual
humanas. O artista teve uma educacdo catolica muito tradicional, que se expressa
em sua primeira fase de desenhos (que tinham clara referéncia a simbologia crista).
Ele também esculpiu muitas cruzes em diferentes materiais, e incorporou a eles
alguns aspectos pagédos. Posteriormente, esses elementos passam por um Beuys
retne algumas interpretacdes seculares do sol como energia suprema, bem como o
significado antigo da cruz como um sol. contexo de ressignificacdo numa perspectiva
mais cosmica, fruto de uma heranca da no¢do roméantica panteista. Em seu trabalho
Sonnenkreuz 1947-48 (Cruz do sol), Em seu trabalho Sonnenkreuz 1947-48 (Cruz
do sol), Beuys reune algumas interpretacbes seculares do sol como energia

suprema, bem como o significado antigo da cruz como um sol.
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Figura 16 - Sonnenkreuz , Joseph Beuys, 1949.

Fonte: Disponivel em: https://www.lempertz.com/en/catalogues/lot/942-1/316- acesso 17/04/2018

O multiplo Capri-Batterie € considerado uma metafora moderna de equilibrio
ecolégico entre a vida industrializada e a harmonia da natureza. No trabalho de
Beuys, energia industrial e energia da natureza estdo equilibrados, tanto
plasticamente (forma, tamanho e cor do limdo e da lampada sdo equivalentes)
guanto no imaginario do espectador. Os multiplos de Beuys sao produzidos com o
objetivo de expressar visualmente sua teoria da escultura social, de instituir um
objeto que provoque questionamentos nas pessoas. Em concordancia com essa
I6gica, o multiplo tem instrucdes expressas escritas do lado de fora da caixa: "Depois
de 1000 horas, troque a bateria." Essa é mais uma indica¢do onde o artista deixa
explicito o carater perecivel e finito dos recursos naturais e que a extingdo gradual
da cor natural do liméo induz ao apagamento progressivo da luz da civilizagdo, sua
morte.

A transmutacdo do material e por consequéncia a sua cor sdo também temas
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de preocupacéo no campo da restauracdo® por muitos materiais se encontrarem em
“estado de envelhecimento severo”, o que provoca debates sobre a legibilidade das
obras e o apoio restaurativo. Em Capri-Batterie, as instru¢cdes simbolizam um apelo
restaurativo para além da obra de arte. Nessa leitura, as cores dos objetos s6 se
mantem equilibradas pela troca dessa “bateria” natural, o artista nos relembra ali,
gue a humanidade depende igualmente (para n&o dizer mais) dessa bateria, dessa
energia, tanto quanto a de uma invencdo como a lampada. Ela s6 pode existir,

gracas a esse recurso natural.

Figura 17- Restauracdo do multiplo - Figura 18 Restauracdo do multiplo

Fonte: TRAITEMENT DE GRANDS FORMATS ET INSTALLATIONS
Disponivel em: http://atelier-lagrandiere.fr/wp-content/uploads/2012/12/2-Capri-Battery-Joseph-Beuys-

1985-restauration-conservation-oeuvres-contemporaines-musees-copie.png acesso em 23/01/2018

Momentos antes da restauracdo dessa obra, da troca dessa bateria, a cor
opera nos lembrando desse carater perecivel e finito. Dessa forma, se o material é
vivo, a cor também é instavel (processos intrinsecos e extrinsecos). O que € esse
limado sem o calor da cor amarela? Numa perspectiva ocidental significa perder sua
cor, esmaecer, constitui tudo aquilo que recusamos no ciclo da vida: desintegrar-se,
voltar a terra (e, no campo da arte, uma alusdo a Vanitas das naturezas-mortas, cujo
sugestivo termo alemao — Stilleben —, assim como sua verdo inglesa - still life -,
derivam originalmente do holandés stilleven, literalmente “ainda viva”, evocando a
passagem da cor-luz do mundo dos vivos para o territério das sombras e fim da

existéncia), tema que Beuys abordava naturalmente em sua obra; a

% ver em Grin, M., Asking for the Context: Conservation Strategy for Joseph Beuys’ ‘The End of the
twentieth Century’, lIC-Tagung, Miinchen 31.08.2006.


http://atelier-lagrandiere.fr/wp-content/uploads/2012/12/2-Capri-Battery-Joseph-Beuys-1985-restauration-conservation-oeuvres-contemporaines-musees-copie.png
http://atelier-lagrandiere.fr/wp-content/uploads/2012/12/2-Capri-Battery-Joseph-Beuys-1985-restauration-conservation-oeuvres-contemporaines-musees-copie.png
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transmutabilidade.

Em outras palavras, a matéria revela seu simbolismo nas mutac¢des da cor,
ideia fundamentada em sua propria relacdo com a natureza e com influéncia da
teoria de Stenier. Numa interacdo metaférica entre a sociedade industrial e a
natureza, o limdo e a lampada possuem uma delicada e sensivel correlagdo entre
cor e coexisténcia.

O que torna contundente as acfes de Beuys no ambito ecoldogico € também
predilecao pela cor viva, no material ou na sua referéncia direta a ele, um caminho
de demonstrar pela materialidade de nossa base natural, a finitude de seus
recursos. A cor da gordura, da arvore, do cobre, do ferro, do limdo, da rosa... A
valorizacdo da cor na matéria reforca suas raizes romanticas de percepcdo da
natureza. Nos desprender do reconhecimento da cor pontualmente mediante a uma
aplicacdo puramente retiniana, nos convida a uma percepcao mais corporal total.
Além disso, a forma que o artista faz uso de cor e material contribuem para a
concepcdo de sua imagem de alquimista da sociedade, modulando,
experimentando, agindo e reagindo como na natureza. Nessa perspectiva o artista
deixa claro que a revolugdo, tdo constantemente pregada em suas acdes e
palestras, s6 se d4 no campo da fusdo e no equilibrio dessas duas for¢as. Capri
Batterie, representa uma sintese da obra de Beuys, de dois lados de seu
pensamento e sua producdo: o lado pragmatico, pautado na observacédo e reflexdo
dos movimentos politicos e socias do mundo contemporéneo e o lado alquimico e

mistico que em sua cosmovisdo vai equilibrar essas forcas.

Por fim, nesse capitulo, levantamos alguns principios do pensamento de
Beuys em relacdo a energia gerada pela cor no material e pelo estudo de algumas
acOes e trabalhos do artista em suas associacdes e tratamentos da cor em sua
materialidade. Seja recorrendo ao simbolismo das associagdes habituais fornecidas
pelos cddigos de cor na cultura ocidental, seja por seu emprego mais biogréafico e
mistico, Beuys empreendeu visilibidade e sentido a cor na matéria (demonstrando
sua forca essencial). Tanto na escolha do ferro e de pigmentos derivados que
corroboram com a ideia do elemento constitutivo do corpo da mulher (que na
concepcdo de Beuys € um Ser que estabelece uma ponte e recupera o sentido de
natureza que se perde na sociedade), quanto pelas associacbfes semanticas

essenciais das cores empregadas pelo artista em seu trabalho. As referéncias
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literaria tratadas ao longo desse texto, evidenciam que associagcdes do sol como
calor (calor no sentido de energia vital), e sua associacdo com o amarelo, ou o
dourado, € um tema que permeia ndo apenas a tradicdo alemd, mas também o
imaginario de muitos artistas e poetas. O calor, tdo amplamente difunfido na teoria
do artista, € evocado em diferentes formas, no material que conduz e isola, ou na
propria materialidade da cor no obejto. No entanto, sua ndo separacdo entre a
energia material e espiritual das coisas conduz a um entendimento holistico de que
existe uma energia que é perene, gerada entre a colaboracdo do mundo humano e o
natural. Até aqui a cor foi pensada como energia e calor do material de sua
natureza. No capitulo seguinte, a cor deixa de ser a energia vital, que aquece e
passa a um material frio. Precisamente nesse ponto, agrega um carater politico e

marca em sua auséncia, a reivindicacao da presenca da memoria.



No julgamento

()

- Vocé usava boa 13?

- La incomum, honesto juiz.

L3 desenrolada ou em tranca.

L3 cujo tinha um monopdlio.

L3 preta ou castanha,
Ruiva e loira;
Principalmente

Cinza ou branca.

(Primo Levi)
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3 AUSCHIWITZ DEMONSTRATION — 1956-1964

3.1 Cor e horror

“Sera que os alemaes tém tanta necessidade de quimicos? Ou é apenas um truque
a mais, um novo mecanismo pour fair chier les juifs, para encher o saco dos judeus?
Como nao se apercebem do esforgo grotesco, absurdo que exigem de nés, de nos,
jA ndo vivos, nds, meio dementes na esquélida espera do nada? ” (Primo Levi — E
isto um homem? Ed Rocco, 1988, p105)

O trecho acima é de um dos mais famosos ensaistas memorialisticos do
holocausto: Primo Levi. Ele atribuiu ter sobrevivido a Auschwitz gracas a uma
combinacéao de fatores, um deles, foi ter sido destacado para trabalhar numa fabrica
da industria quimica alema. Ele prefacia o livro com suas lembrancas apontando que
em 1944 quando foi deportado para Auschwitz, o governo aleméo, tendo em vista a
escassez de mao de obra, decide prolongar a vida média dos prisioneiros
concedendo o que ele chamou de “sensiveis melhoras” na qualidade de vida destes.
Dentre os outros fatores que determinaram sua sobrevivéncia estavam; precisar de
pouca comida - apesar do que recebia de racdo nao ser suficiente -, de ser
acostumado com a vida nas montanhas, por isso tinha uma resisténcia maior ao frio,
e ao fato de ter assimilado de forma rapida a lingua. Entre outras “combinacdes de
circunstancias providenciais”, Primo Levi narra ter sobrevivido ao inverno, aquela
gue seria sua derradeira batalha, gracas a sua formacao. Especializado em quimica
mineral e em sinteses organicas, Levi prestou uma prova para integrar ao
Kommando 98%°. Ter sido aprovado lhe garantiu passar os meses de inverno entre
1944 e 1945 trabalhando em um local abrigado e aquecido. Esse local era o
laboratério da IG Farben na chamada Auschwitz Ill —Monowitz. Essas industrias
fomentavam a maquina de guerra nazista produzindo borracha e quase metade da

gasolina sintética usada na guerra, além do gas letal usado nos campos de

% 0 Kommando 98 foi um comando quimico, composto apenas por especialistas para integrar mais
um laboratério de producéo da industria nazista. No entanto, Primo Levi registra que até o momento
em que o Kommando 98 iniciasse sua producgéo, seria apenas um Kommando de transporte ligado ao
depdsito de Cloreto de Magnésio. Em uma passagem de seu livro ele explicita a confianga alema de
uma producéo ativa, que mesmo com as movimentac@es de agosto de 1944 e um aparente desfecho
da guerra ndo favoravel aos nazistas (demonstrados seguidamente com os sucessivos bombardeios
aéreos e a ofensiva russa), sua producédo continuava a todo vapor: “Os alemaes, porém, sao surdos
e cegos, fechados dentro de uma couraca de obstinacdo e de deliberado desconhecimento da
realidade. Ainda uma vez, marcaram a data do inicio da producdo da borracha sintética: sera no dia 1
de fevereiro de 1945” (Primo Levi — E isto um homem? Ed Rocco, 1988 p.143).
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concentracdo. As mesmas matérias-primas utilizadas para a sintese de corantes

foram utilizadas para a producao de explosivos.

Durante a Primeira Guerra Mundial as oito principais industrias quimicas da
Alemanha haviam se unido para defender seus interesses, ocorre dessa reunido a
formacdo da IG Farben em 1925. Ela detinha na Alemanha nazista um monopdlio
guase total da producdo e chegou a ser a 4° maior empresa do mundo. No seu
auge, em 1944, a fabrica em Auschwitz fazia uso de 83.000 trabalhadores escravos
(pelo menos 20 mil morreram na fabrica do grupo). O antropélogo Michael Taussig®’
aponta que a IG Farben desempenhou um papel significativo na industrializacao da
cor. A quimica organica “permitiu uma escala da natureza até entdo inconcebivel” e
esse novo mundo, criado pela magia quimica, foi para a Alemanha um agente de
muita prosperidade e representou para ela o que o império representou para a
Franca e a Inglaterra.

A hegemonia alemd na producdo de corantes quimicos remonta a dificil
sintetizacdo do indigo, buscada por mais de vinte anos de esforcos do quimico
alemédo Adolf von Baeyer em colaboragdo com outros pesquisadores e um
investimento de vinte milhGes de marcos alemées. Esse empenho obteve sucesso
em 1904 e nesse mesmo ano, a Alemanha exportava 9.000 tons de indigo sintético,
em 1913 essa quantidade ja tinha sido triplicada. A corrida pelas cores quimicas,
gue atingiu seu apogeu na segunda guerra, comecou com uma nova disciplina que
nasceu na metade do século XIX: A quimica organica. Francois Delamare e Bernard
Guineau® descrevem que até esse ponto, a quimica tinha sido essencialmente a
ciéncia dos minerais até que em 1858 trés quimicos — o russo Aleksandr Butlerov, o
escocés Archibald Couper e o alemao Friedrich August Kekelé — perseguiram um
projeto considerado por seus colegas como utdpico: descreveram a estrutura das
moléculas e os elos que formam a base da estrutura molecular, descobrindo que um
atomo de carbono deve estar ligado a quatro atomos vizinhos. Os estudos sobre a
teoria de cadeia fechada, ou anel da estrutura molecular, explicaram com base
nesses conceitos a estrutura dos compostos e a base de benzeno, mais tarde,

denominados aromaticos. Esses formaram a fonte de muitos corantes sintéticos.

¥ TAUSSIG, Michael What color is the sacred?, 2009, p.7
* Em Francois Delamare e Bernard Guineau, Colour — Making and using dyes and pigments.
Thames & Hudson, 2000
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A querela do poder das patentes dos corantes e da pesquisa da quimica
industrial trouxe muita destruicio a paises como as indias e a regido do Caribe. Em
1904, a producédo alemd@ de corantes representou 88% da producdo do mercado
mundial. Paises cuja producdo de corantes quimicos tinha comecado tardiamente,
como os Estados Unidos, por exemplo, tinham que comprar da Alemanha até as
matérias primas bésicas para comegar suas industrias. Com a primeira guerra em
1914, um grande volume de producao foi voltado para tingir uniformes de guerra;
Feldgrau (cinza de campo) e indigo sintético para Alemanha, caqui e natural indigo
para Franca. Em 1939 as vésperas da Segunda Guerra, a Alemanha novamente
estimulou o trabalho na quimica aplicada. A deflagragdo da guerra funcionou
novamente como um motor de incentivo as pesquisas e muitas empresas dedicaram
esforcos consideraveis para fabricaram materiais como plastico, penicilina e até
armas quimicas39. Em 1945, com o fim da guerra, os americanos se encarregaram
de desmantelar a companhia quimica alema, removendo maquinas e documentos
como espolio de guerra. As empresas alemas, em especial a IG Farben estiveram
seriamente envolvidas em crimes de guerra. No processo da IG Farben, nos
julgamentos de Nuremberg em 1947, os 23 executivos sénior foram
responsabilizados. Além das acusacfes de crimes de guerra e crimes contra a
humanidade, os executivos responderam também por escravidao de prisioneiros nos
campos de concentragao.

Dado esse complexo panorama sobre a cor, as industrias quimicas alemas, e
o papel delas nas guerras, acreditamos que € possivel, inclusive pertinente,
considerar as reflexdes sobre a ndo aplicacdo de pigmentos quimicos, a escolha
pela aparéncia material pura dos objetos na obra de Beuys. A exemplo da
importancia de revisdes na literatura sobre o artista, Gene Ray em seu contundente
ensaio,* marca a necessidade de uma reorganizagédo e de uma nova abordagem
para os materiais usados por Beuys e seus desdobramentos especificos. Ele
fundamenta essa orientacdo baseado no que aponta como ressonancias obscuras
do feltro e da gordura — que trataremos mais adiante —, na obra do artista. Sobretudo
as que discutem especificamente Auschiwtz, questionando o lugar marginal ou

inexistente dessas analises, que seguramente encontrou suas dificuldades pela

¥ ver “The Triump of Industrial Chemistry” em Francois Delamare e Bernard Guineau, Colour —
Making and Using dyes and Pigments. Thames & Hudson, 2000

Joseph Beuys: Mapping the Legacy. Ed. by Gene Ray. John and Mable Ringling Museum of Art,
Sarasota, 2001
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recepc¢do polarizada tanto da critica americana, quanto da alema. Um exemplo claro
dessa dificuldade é o fato de que sua biografia foi muito mais objeto de disputa para
revisdo do que o significado de suas obras. O critico compreende que analisar e
recodificar os materiais € tao plausivel quanto necessario, e que rever ndo significa
negar o estabelecido, mas acrescentar e aprofundar as reflexbes. Para tal,
apresentaremos alguns dados biogréaficos do artista, bem como sua recepc¢éo pela

critica.

3.2 Questdes acerca darepresentagcdo da catastrofe

O passado historico de Beuys como um veterano das forcas de guerra do
regime nazista é uma questdo que divide criticos acerca da fundacdo de sua figura
publica e de sua producdo. Sobretudo as que dirigiram suas narrativas para o
holocausto, como no caso de Benjamin Buchloh*', que acusava a vertente ficcional
do artista alemao em sua biografia sobre o acidente na Crimeia, concluindo que era
uma forma de ndo encarar o passado atroz e desviar-se do envolvimento com o
nazismo. A despeito de qualquer analise que condene ou reforce sua narrativa
mitica, é inegavel que a construcdo da figura do artista, do professor, do performer,
do provocador, estd intimamente ligada ao trauma da Segunda Guerra. Para Gene
Ray, os objetos do artista aleméao sao reliquias de seu programa utopico, da pessoa
publica, seus pronunciamentos e provocacdes, palestras e acdes. A producédo
material de Beuys possui um poder de greve, espanto e perturbacdo que
explicagBes historicas e bibliograficas ndo podem facilmente elucidar. O critico
aponta que na histéria da estética o nome para tal efeito chama-se: o sublime. Que o
artista tinha 12 anos quando Hitler subiu ao poder e que foi da Hitlerjugend, que foi
treinado para controlador de radio e em seguida destacado para piloto, ou que foi
prisioneiro de guerra do exército britAnico, sdo partes de sua biografia tdo
constantemente revisada e questionada por historiadores e criticos ao longo dos
anos. Questbes como; até que ponto Beuys sabia do genocidio, das atrocidades

cometidas pelos nazistas, qual era a opinido do jovem piloto de vinte e um anos, nao

** No ensaio “Beuys: The Twiligth of the idol”. Em: RAY, Gene JOSEPH BEUYS: Mapping the Legacy.
2001
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sdo neste capitulo um objeto de disputa. Seguramente nossa natureza humana
busca respostas para essa incompreensivel tragédia da historia da humanidade. No
entanto, acreditamos que essas questdes devem ser tratadas em ampla perspectiva
socioldgica, antropolégica e (com énfase no interesse) psicanalitica. Obviamente,
nao se tem a pretensdo de obter respostas, mas busca-se compreender e dar a
devida visibilidade aos efeitos traumaticos desses eventos, na sua producdo e
inscricdo na historia social da arte. Nesse sentido, nos aproximamos dos estudos de
Hal Foster, que compreende a prépria condicdo trauméatica (em termos lacanianos)
da arte moderna em suas repeticdes e rupturas, a complexa alternancia de “futuros
antecipados” e “passados reconstruidos” e suas fendas temporais e simbdlicas. Ele
assinala o “retorno do real”, através de uma estética embrincada nos fendbmenos
sociais. Pela coordenacdo dos eixos histéricos e sociais (consonancia com a
constituicdo analoga da vanguarda histérica e a neovanguarda paralelamente a
constituicdo do sujeito para a psicanalise), e a necessidade de pensar a correlacao
entre subjetividade e cultura para compreenséao do que se produz no presente.
Apesar das complexas e diversificadas analises sobre a fundacéo da figura do
artista Beuys, € importante grifar que apesar de sua irremediavel relacdo com o
nazismo, Beuys foi o primeiro artista alemao a falar sobre o Holocausto, quando nos
anos 1960 e 1970 na Alemanha, o assunto era aparentemente “proibido”. E
importante também considerar o contexto desse siléncio, a Alemanha ainda estava
traumatizada com a experiéncia e com o0 sentimento de culpa do periodo nazista,
revisar a brutalidade da catéstrofe era um assunto de muitissima dificuldade. Voltar-
se para o contato com a terra ou com a propria tradicdo alema se configurava em
tabu porque qualquer manifestacédo poderia remontar as indesejadas lembrancas do
fanatismo e sentimento nacionalista que nortearam o periodo nazista. Em paralelo a
isso, um novo Estado surgia amparado pelo ddlar, propiciando uma postura mais
materialista (jA que lidar com as questdes do espiritual era ainda um problema).
Mediante esse cenéario, e inevitavelmente inserido nesse contexto social, Beuys se
recusava, em sua condicdo de artista, a simular que a situacdo era outra. Como
também herdeiro dessa problematica heranca, viu-se impelido a ponderar o carater
espiritual humano e expressar através de suas ideias de “ferida” uma passagem
para realizar uma espécie de retorno a consciéncia. E um dos caminhos foi,

inequivocamente, evocar e denunciar o holocausto.
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Como descreve Gene Ray, independentemente da relacdo publica ou privada
de Beuys com a catastrofe, suas acdes e objetos inevitavelmente se referem ao
Holocausto, (mesmo quando ndo fazem mencdo nenhuma a ele) pelo fato do criador
desses trabalhos ter servido na Luftwaffe enquanto judeus e outros povos foram
assassinados. Isso ja referenciaria, segundo o critico, qualquer trabalho seu, de
gualquer tematica, com o Holocausto. Ndo obstante, o agrupamento dos objetos
pensados para vitrine Auschwitz-Demonstration, empobrecidos e envoltos de uma
aura de destruicdo, evocam poderosamente imagens potencialmente documentais
do Holocausto. Inclusive a dog tag disposta na vitrine, evocam de modo
particularmente poderoso seus proprietarios assassinados. Essa rememoracao, que
Kant chamava de "apresentacdo negativa”, na presenca desses tracos pessoais das
vitimas ausentes, sdo lembradas pelo proprio fato de sua auséncia. Beuys usou
dessa estratégia "negativa” e outras representacfes evidenciando esses crimes. A
sintese desses processos, dispostos nha vitrine como um poderoso documento
memorialistico, funcionam como ativadores de culpa e luto. Ndo por acaso, a sala
onde se localiza essa e outras vitrines no museu em Darmstadt, tem ares de
exibicdo antropolégica ou de histdria natural. Pensemos essas representacées como
um audacioso gesto ao considerado “irrepresentavel” pela atmosfera de censura da
época.

Acerca disso, propomos a reflexdo desses gestos & luz da obra*® de Didi
Huberman sobre as quatro fotos retiradas clandestinamente por um membro do
Sonderkommando. Essa obra nos permite pensar sobre a histéria das imagens
como uma histéria de unidades quebradas e as representacdes do “inimaginavel”. O
tedrico francés analisa as fotografias perguntando pelas condicbes em que
determinadas fontes visuais podem ser utilizadas como um documento histdrico:
questionando o conceito de “inimaginavel”’, ele defende que as imagens podem
revelar o real ou pelo menos serem “instantes de verdade”. Ele esclarece que as
producbes testemunhais se ajudam reciprocamente em suas caréncias: uma
imagem ampara onde pode parecer faltar a palavra, e com frequéncia, uma palavra
ampara onde parece faltar a imaginagao. Nesse sentido, a “verdade” de Auschwitz —
com o devido questionamento se essa palavra para Auschwitz tem algum sentido —

€ tdo inimaginavel quanto indizivel. Para ele o horror dos campos desafia a

*2 Ver Didi-Huberman, George. Imagenes pese a todo traducdo Mariana Miracle. Paidés; Espanha
2014
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imaginagcdo, mas inicia sua reflexdo com um poderoso argumento da exposi¢cao
dessas quatro imagens: “para saber, ha que se imaginar”. Ele aponta ainda que o
discurso do inimaginavel distingue dois regimes distintos e simétricos: um deles
provém da estetizacdo, que tende a ignorar a histéria e suas singularidades
concretas, e o outro provém de um historicismo que tende a ignorar as
especificidades formais das imagens. O fildsofo investe em particular contra a obra
cinematografica de Claude Lazmann*®, que segundo ele, por ndo demonstrar
nenhuma imagem, por ndo demonstrar nenhum documento da época, invisibiliza o
genocidio, focando-se num compromisso externo com a questdo do figuravel. E
preciso imaginar para saber, mas é importante, em um ‘“inimaginavel” como
Auschwitz, uma base com certos fragmentos de verdade.

Temos a clara nocao, de acordo com as préprias palavras de Beuys, que ele
nunca procurou representar o horror em sua arte, mas "lembra-lo" através de uma
“contra imagem". Gene Ray aponta que essa no¢do pode ser também interpreta
como uma recusa de representacdes diretas e positivas em favor do que chamou de
“representacdo negativa’, entre outras estratégias de evocacao e confissdo. Para
tais momentos em que Beuys se dirige ao Holocausto, encontramos repetidamente
materiais e simbolos que inegavelmente evocam a catastrofe, para isso, voltemos a
analise psicanalitica sobre a repeticdo. Nos estudos de Hal Foster sobre a poés-
vanguardas, repetir ndo € reproduzir. Ele entende a repeticdo como uma forma de
“proteger do real”, compreendido como traumatico. Foster cita Lacan no que diz
respeito a repeticdo. “Lacan define o traumético como um encontro faltoso com o
real. Na condicdo de faltoso, o real ndo pode ser representado, sé repetido. ”
(Foster, 2014 p.128). Algumas repeticbes, serdo vistas na prépria aplicacdo de
substancias sobre o material em Beuys. A Braunkreuz, esse simbolo e substancia
usada por Beuys, faz parte do que acreditamos serem dados que consideramos
importantes para fortalecer a ideia da matéria como também substancia

testemunhal, de repeticdo e de impregnacao.

*% Claude Lanzmann, diretor do documentario Shoah. Obra cinematografica de nove horas contendo
0s testemunhos de sobreviventes. Sem a utilizacdo de uma imagem sequer de arquivo. Lanzmann
insistia na idéia de que o Holocausto é inimaginavel, e por isso irrepresentavel. Em seu livro o filésofo
refuta essa ideia por meio das analises das quatro fotografias. Que segundo ele se endere¢cam ao
“inimaginavel” e ao “irrepresentavel”.
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3.3 Braunkreuz

Em sua obra Beuys destacava a substancia dos materiais que utilizava,
colocando-as dessa forma, acima da ideia de cor. Resgatemos aqui o que foi dito
anteriormente sobre a relagcdo do artista com a cor e sua afinidade direta com a
teoria de Goethe, onde ela é inerente aos corpos e compreendida como um ser
manifestando sua natureza. O artista alem&o herdou muito dessa compreensao e
essa influéncia se destaca na sua pesquisa; Beuys indagou os materiais de maneira
cientifica e alquimica, fundiu o carater fisico e filoséfico da matéria. Recorremos a
Braunkreuz - meio utilizado em muitos de seus trabalhos -, para ilustrar essa
afirmativa, bem como para apontar alguns de seus significados e de suas conexdes
mais reincidentes com a génese e mitogénese do artista; ciéncia e alquimia, guerra
e nazismo. Beuys refere-se a Braunkreuz sempre como substancia, ndo como uma
cor. Dessa forma, ele criava seus objetos, com o valor que considerava essencial a

cada trabalho, que lhes daria a expressao escultural, como explicita o préprio artista:

“Muito importante foi a chamada Braunkreuz, quando eu estava procurando
uma cor que pudesse ser sentida como uma coisa sinbnima ... eu estava
procurando por uma cor que ndo fosse de todo vivenciada como uma cor,
que era uma substancia; digamos um tipo de expressdo escultural que
fosse, mas que também nao fosse uma cor ... naturalmente é também uma
metafora™** (joseph Beuys em Thinking is form, pg 91, tradug&o nossa)

No impresso da primeira retrospectiva americana dos desenhos de Beuys em
1993 no MOMA, a critica Ann Temkin considera como “ponto de virada” 0 momento
gue Beuys comeca a se tornar um artista notorio, trabalhar com estudantes, artistas
colaboradores e jornalistas. Ela acentua que desse ponto em diante ele ja ndo tem
mais a necessidade, tampouco o tempo, de produzir os desenhos da forma que
produziu durante os anos 1950. Nessa ocasidao surge a Braunkreuz (cruz marrom)
gue apresentou uma mudanca distinta nos desenhos, “substituindo a introverséo por

uma assertiva voz em trabalhos de grandes dimensdes e mais monumentais em

* Traduzido do original: “Very important was this so-called Braunkreuz, where | was looking for a color
which was, wich could be felt as a synonymous thing... | was looking for a color which was not at all
experiencied as a color, which was a substance; let us say a kind of sculptural expression which was a
color but was not a color... Naturally it is also a metaphor.” (joseph Beuys em Thinking is form, pg .91).
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escala do que aqueles da década anterior"®. A Braunkreuz seria um meio que
ultrapassaria as bordas entre desenho, escultura, performance e os multiplos, uma
rota importante para a desintegracdo das categorias convencionais dos objetos. E a
“Beuys-brown”, como foi chamada algumas vezes, funcionou, embora n&o tao
amplamente reconhecido como a gordura e o feltro, como um meio autobiogréfico e
de sugestiva conexao entre arte e vida.

Considerando a afirmativa da Braunkreuz como sendo também uma
referéncia aos dados bibliograficos do artista, € necesséario primeiramente, estar
atento ao fato de que a palavra Braunkreuz possui inumeras possibilidades
interpretativas e jogos linguisticos. Como observado por Temkin, a combinagéo das
palavras marrom e cruz chama a atencdo para um numero de associacfes variadas
e até contraditorias. A Rote-Kreuz (Cruz-Vermelha) é a mais 6bvia a associacao de
todas. Braunkreuz também repercute o nome de Christian Rosenkreuz, o mistico do
século XV que teve a ordem Rosa-Cruz batizada com seu nome. A parte das
doutrinas ocultistas, as tradicdes cristds primitivas também associam a rosa ao
sangue de Cristo e com 0s mistérios da cruz em geral. A substituicio feita pelo
artista da cor rosa ou vermelho pelo marrom para a coloragcdo da cruz, faz outras
conexdes e referéncias. Ela lanca alusdo sobre a consciéncia da histéria nazista e
suas evocacdes do genocidio. Marrom foi uma cor adotada pelos nazistas. Podemos
verificar essa afirmativa em termos como Braunhemd (camisa marrom), nome néo
oficial do Sturmabteilung (SA), a organizacdo de combate do Partido Nazista durante
a Republica de Weimar, que eram as tropas de assalto de Hitler. Marrom havia se
tornado um adjetivo casual para descrever qualquer coisa nazista e até hoje é usado
para mencionar o braun Vergangenheit (passado marrom). A relacdo da cruz com
guerras, ainda se realiza de outros séculos, o simbolo também ja foi usado por
muitos governos como condecoracdo militar honrosa. Outra condecoracdo, dessa
vez ligada a obsesséo nazista pela perpetuacéo de sua “raca ariana” foi oferecida as
mulheres, era Mutterkreuz, distribuidas em classes de bronze, prata ou ouro,
dependendo da quantidade de filhos que a mulher gerasse. Por fim, e possivelmente
a mais controversa e ambigua referéncia; a Hakenkreuz (cruz gamada), a suastica.

Um antigo e conhecido talisma universal, simbolo que em sanscrito por exemplo,



https://pt.wikipedia.org/wiki/Bronze
https://pt.wikipedia.org/wiki/Prata
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ouro
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significa boa sorte ou bem-estar e que os Hindus pintavam em seus corpos. Ha
estudos ainda que relatam a aparicdo do simbolo na Eurésia, no periodo neolitico®,
perpassando por muitas culturas como simbolo de harmonia e equilibrio espiritual,
até finalmente, ser adotada como bandeira pela Alemanha nazista e associada ao
seu projeto antissemitico. A apropriagdo oportunista desse simbolo milenar na
Segunda Guerra Mundial, relegou o significado espiritual ao silencio e ao
esquecimento. Um paradoxo para uma imagem que representou unanimemente um
talisma, ter se tornado a epitome das atrocidades nazistas. Ressoa também nessa
manifestacdo do artista, uma delicada relacdo entre socorro e redencdo. Em ultima
andlise, a aplicacdo da Braunkreuz em alguns trabalhos, nos da um claro aspecto de
sangue seco. Infinitas possibilidades referenciais e analiticas podemos fazer a tao
audacioso gesto e signo: uma cruz com uma substancia tdo variavelmente
interpretativa. Beuys procurou ndo declarar explanacdes para essa referéncia, mas
as possibilidades do termo tém ligacéo direta com seu conceito de trabalho de arte e
com suas percepcdes sobre o Holocausto.

Outra importante referéncia da cruz marrom, estd em suas “baterias”.
Anteriores, mas com evocacdes que se aproximam em significado de Capri-Battery
no que dizem respeito a demonstrar ideias que fluem através das energias da terra,
como por exemplo, no trabalho “Erdtelefon”, que reflete sua teoria do fluxo das
energias na terra. As baterias, sao jornais empilhados, amarrados com barbante e
pintados de marrom em forma de cruz. Com observa Temkin, as baterias tém
notavel semelhanca como os contemporaneos de Beuys, Piero Manzoni, Marcel
Broodthaers entre outros artistas que exploraram a assemblage. O que as difere, no
entanto € a conotacdo elétrica no trabalho de Beuys. A sobreposicdo de camada,
produz no atrito, o calor fisico, enquanto o psicolégico resulta nas informacdes
contidas nessa pagina. A corda pintada de marrom que os amarra, faz a metafora
dos fios condutores dessa eletricidade.

Pode-se ainda associar o marrom a sua ligacdo com a terra, cobrir de
marrom, também pode significar proteger com uma fonte de energia a matéria
encarnada. Outros exemplos de baterias produzidas por Beuys séo; Batterien 1959,
témpera em papeldo, colocado sobre papel manteiga, ou como Fat Batterie 1963,

Feltro, gordura, estanho, metal e caixa de papeldo: em ambos os trabalhos, o

¢ william Thomas Pavitt e Kate Pavitt, The Book of Talismans, Amulets and Zodiacal Gems (1922).
Disponivel em: http:/iwww.sacred-texts.com/sym/bot/bot05.htm
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marrom parece sublinhar o processo de transmutagcdo material, a cor dos elementos

parece se aproximar com o desgaste temporal.

Figura 19 - Fettbatterie , Joseph Beuys, 1963.

Fonte: Disponivel em:https:/imww.tate.org.uk/art/artworks/beuys-fat-battery-t03919 acesso 12/01/18

Figura 20 - Batterie, Joseph Beuys 1969.

Fonte: Disponivel em: https:/Awww.tate.org.uk/art/artworks/beuys-battery-ar00110 visto em 28/04/2018
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Figura 21- Batterie, Joseph Beuys, 1963.

Fonte: Disponivel em:https://www.muhka.be/programme/detail/1088--joseph-beuys-greetings-from-
the-eurasian/item/16853-batterie acesso em 28/02/18
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Como dito, ndo se esgotam as possibilidades de associa¢gdes que impregnam
o termo Braunkreuz de significados e referéncias multidisciplinares como ocultismo,
cristianismo, a antroposofia, o militarismo, a guerra e o nazismo. Voltemos entdo a
substancia e seu emprego nos trabalhos. A aplicacdo de materiais pobres, que
renunciavam a ideia de “material de arte”, que se utilizavam da matéria como
principio (contribuicdo direta de Kurt Schwitters), € uma caracteristica do trabalho de
arte de Beuys. Todos o0s suportes, bases de suas obras, papeis transparentes,
amassados quadros, jornais etc., tudo parece um terreno natural, inerente a propria
obra. O artista sempre movimentou sua producéo em direcdo ao uso de materiais
incomuns. Suas matérias, e as “substancias” aplicadas as obras, possuem para o
artista significados e relagdes intrinsecas com a vida na Terra. Em muitos trabalhos,
Beuys utiliza a tinta acrilica em cor marrom, mas essa cor também foi produzida por
Beuys de véarias maneiras ao longo dos anos, com praticas e materiais diferentes
para obtencdo do pigmento. Como exemplo dessa busca, ha preferéncia por
materiais encontrados na natureza, ou “na loja de ferragens”, como referéncia
Temkin. Segundo ela, a Braunkreuz enquanto formula, parece descender da
solucdo Beize que Beuys trabalhou durante a década de 1950 (como tratado no
capitulo anterior, sobretudo em relacéo as figuras femininas), associada ao elemento
ferro. Essa afirmativa pontua novamente que o artista compreende a cor na matéria
como um valor independente e ndo como agente corante externo.

Ainda sobre as referéncias ao nazismo, Bernice Rose*’, aponta uma curiosa
alusdo a “arte marrom" do Terceiro Reich tratadas no trabalho Braunkreuz (sem
titulo), de 1963. No trabalho, ele pinta sobre um anuncio afim de revelar as letras pst
(palavra alema@ que significa siléncio). Ela aponta que uma série de cartazes de
propaganda nazista tinham sido colocados em torno de cidades alemas durante a
guerra para alertar a populagao; pst! Que queria dizer, ter cautela no interesse da
seguranca nacional. Fazendo ainda uma alusédo ao polémico “Das Schweigen von
Marcel Duchamp wird Uberbewertet” — O siléncio de Duchamp é superestimado,
gue trouxe novamente o tema do siléncio em um novo contexto; naquilo em que
dizia respeito ao siléncio duchampiano, da vanguarda moderna, da cristalizagéo do
discurso. Que protestava contra tudo aquilo que ele recusava para a relacdo do

espectador, da sociedade, da vida e da arte. Em adicdo a essas questdes, uma

" Ver “Joseph Beuys and the Language of Drawing” em Thinking is Form: The Drawings of Joseph
Beuys. Thames and Hudson 1993
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outra paira sobre o imaginario e a culpa alema do pés-guerra: o siléncio civil sobre a
guestédo do Holocausto, a mudez e a dificuldade de debater o trauma do passado no
presente.

Na sequéncia dessas cruzes pintadas a mao veio o carimbo. Ele comeca a
aparecer nos trabalhos do artista a partir de 1967 marcando desenhos, esculturas,
postais, pésteres, fotografias e etc. O carimbo por si sé possui diversas
interpretacdes e a cruz no carimbo, agrega e duplica as possiveis significacfes
envolvidas. Primeiramente, o carimbo é por um lado um objeto cotidiano banal, e por
outro simbolo maximo da validagdo burocratica, representando a confianga que se
credita a um papel quando possui um carimbo, um simples pedaco de borracha com
tinta de almofada (o carimbo também é uma marca que se imprime definitivamente,
como uma tatuagem). Concebendo uma critica ao esmagamento da vida cotidiana
na burocratizacdo dos processos, podemos encontrar um exemplo claro disso em
“Demonstration for Capitalist Realism” de 1963, que nao € ainda o carimbo, mas sao
as cruzes pregadas na roupa inteira de um homem, pecas penduradas na parede,
com chapéu e sapatos que nos aludem, a primeira vista, um homem enforcado. O
carimbo também foi usado em documentos de identificacdo dos judeus. A letra “J”
era carimbada em seus documentos para identifica-los (e mais tarde, quando
enviados aos campos de concentracdo). Numeros eram emitidos e costurados em
seus uniformes, que deveriam conter também a iconografia e cores que
determinavam o estado, nacionalidade ou religido do prisioneiro. Os triangulos
coloridos*® e, por fim, o mais cruel de todos os ‘carimbos” as marcacdes na pele dos
prisioneiros de Auschwitz, as tatuagens involuntarias que marcavam o numero do
prisioneiro assim que chegava ao campo. Elas eram feitas por meio de uma placa de
metal com agulhas interligadas, a placa ficava presa na carne, ao lado esquerdo do
seu peito, em seguida, o corante era aplicado sobre a ferida. Um curioso dado sobre

os carimbos nos trabalhos de Beuys € que aparentemente ele ndo selecionava

%0 objetivo principal da destruicdo dos nazistas eram os judeus, esmagadora maioria das vitimas
dos campos de concentracao e exterminio. No entanto em centenas de outros campos de
concentracédo e trabalho escravo ndo equipados com camaras de gas, encontravam-se individuos de
muitas outras origens étnicas e religiosas. Nos campos, todos os prisioneiros eram obrigados a usar
triangulos com cores distintas nos casacos, para que pudessem ser faciimente identificados pelos
oficiais nazistas. As cores, determinavam a origem de cada pessoa e distinguia os diferentes grupos:
prisioneiros politicos, como comunistas, socialistas e sindicalistas usavam um tridangulo vermelho,
criminosos comuns usavam um tridngulo verde, os ciganos e outros alemaes considerados “anti-
sociais” ou “preguicosos” usavam um triangulo preto, as Testemunhas de Jeova usavam um tridngulo
roxo, e 0s homossexuais a cor rosa.
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sistematicamente os desenhos que iria carimbar. Ele adiciona um outro significado
aos desenhos designados ao carimbo, dando-lhes uma nova vida. Tirando-os do
tempo linear em qual estavam afixadas, gerando assim um movimento entre as
datas originais e as datas carimbadas, desafiando assim, a légica racional.
Encontraremos esses simbolos, tanto pintados manualmente quanto em carimbos,

inclusive em alguns trabalhos do artista que evocam Auschwitz.

3.4 Auschwitz Demonstration 1956-1964

Chegamos a obra que intitula esse capitulo. Esta é também a Unica vitrine
das nove dispostas no museu de Darmstadt, na colecado Block Beuys que possui
titulo. Existe uma dimensao do legado nazista na obra de Beuys e ela se torna
visivel quando o artista participa de uma competicao internacional para um memorial
em Auschwitz (onde estima-se que mais de 1 milhdo de pessoas foram
assassinadas durante a Segunda Guerra). Seus trabalhos ndo foram aceitos, mas
fazem parte de um programa que Gene Ray chama de “projeto segundo”, que seria
seu movimento de evocar e declarar o holocausto. Sua vitrine Auschwitz
Demonstration tem objetos que por si s6 expbem a barbarie do regime nazista: as
pecas ali sdo cuidadosamente organizadas. Um disco de metal corroido, linguicas
de sangue amarradas num barbante, um fogao portatil com dois queimadores dois
blocos de cera sobre eles, as vasilhas (uma delas com um rato mumificado) e uma
cruz feita com argila em uma tigela rasa de sopa. Todas sdo pegas que fazem
inequivoca referéncia ao Holocausto, para uma maior compreensdo da dimensao
desse “projeto de luto”, Gene Ray aponta que a analise de Auschwitz Demonstration
deve ser conectada a trés referéncias anteriores: 0 esboco “Death and the maiden”,
agora na colecdo Ludwig, que se trata de um esboco de tinta e aquarela (bastante
similar ao beize) em um envelope de papel pardo onde se vé as sombras de dois
esqueletos em um abraco. Ambos 0s personagens parecem estar a beira de
desaparecer. A morte tem o braco direito em volta do ombro da moca e a suas
cabecas estdo bem préximas. No envelope podemos ver dois carimbos; em um
deles se |é “comitée International d’Auschwitz” e no outro “Hermann Lanbein, Wien

10” Weigandhof 5”. O tema da Morte e a Donzela, foi bastante recorrente na arte
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renascentista, especialmente na pintura e gravuras na Alemanha. O desenho mostra
que o processo do artista em relagdo ao holocausto tem referéncias em sua propria

cosmologia.

Figura 22 - Death and the maiden, Joseph Beuys, 1957.

Disponivel em: http://panathinaeos.com/2013/06/26/death-and-the-maiden-from-munch-to-abramovic/

acesso em 10/01/2018

Os outros dois objetos a que se refere Gene Ray sdo KZ=Essen 1 (uma lata
pintada de branco por fora e de Braunkreuz por dentro ao lado de uma pedra pintada
de branco) e KZ=Essen 2, um prato branco de ceramica com uma escova de dedos.
Ambas de 1963, estdo na vitrine 4 da colecdo da Neue Galerie de Kassel, e ecoam o
altimo jantar no Lage. O préprio aspecto material dos objetos parece fruto de

escavacao arqueoldgica, como “crimes” nazistas desenterrados.


http://panathinaeos.com/2013/06/26/death-and-the-maiden-from-munch-to-abramovic/
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Figura 23 - KZ=Essen Figura 24 KZ=Essen 2 — Joseph Beuys

Fonte: a autora, 2018

De acordo com o historiador, em 1995 dois papeis de trabalho propostos por
Beuys foram publicados com um texto de Franz Joseph van der Grinten. Um desses
foi exibido em Berlim com mais oito desenhos relativos a eles em 1997. Outro
desenho no papel e dois modelos de madeira podem também ser encontrados em
Darmstadt. O trabalho, uma foto panoramica de Auschwitz que Beuys desenhou por
cima, foi originalmente parte da aplicagdo do artista para a competicdo para o
memorial e esta na vitrine Auschwitz-Demonstration na companhia de treze outros
objetos intitulados e datados, incluindo um fogao portatil usado por Beuys em sua
acado em 1964 em um festival em Aachen. Seu trabalho para o memorial consistia
numa série de trés formas geométricas elevadas “Landmarks”, como Beuys as
chamava. O projeto enfatizava o percurso das vitimas; uma linha ia tracando o
caminho do portdo ao lado da linha férrea (onde chegavam), da entrada do campo
para o lugar da camara de gas, por fim, o crematério. LA uma bola polida de prata
deveria estar posicionada para captar e refletir a luz do sol. Beuys produziu algumas
duzias de eshocos e fotografias reformuladas, além de dois modelos de madeira e
um peltre de zinco no processo de desenvolvimento de sua proposta. O modelo de
Beuys acentuava a angustia dessa perspectiva através da colocacdo de esculturas
de sinal vermelho, de forma assimétrica e erguidas sobre duas pernas, em locais-
chave ao longo da linha externa do acampamento, depois um pouco menores por
dentro, por fim, muito pequenas no crematério.
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Para codificar esses materiais € necessario segundo Gene Ray, voltar-se
para o festival de Aachen. (Ocasido em que foi tomada a famosa imagem de Beuys
sangrando pelo nariz). Segundo ele, naquela noite Beuys comecou sua acao
exibindo uma série de objetos acompanhado de um piano progressivamente
distorcido. Ele ligou os dois queimadores e fez gestos com as maos que simulavam
chamas crescendo e entdo derreteu alguns blocos de gordura e aqueceu também
uma caixa de zinco com gordura. Durante outra sequéncia, usou um bastdo de
cobre embrulhado em feltro e algum tempo depois um frasco contendo &cido foi
derrubado (aparentemente por espectadores que invadiram o palco) e um deles,
reivindicando ter sido atingido, atacou Beuys com um soco no rosto. No contexto
dessa acédo, o historiador sugere que o derretimento da gordura foi uma alusdo ao
crematério (e na vitrine os dois blocos de gordura estdo posicionados sobre o
fogareiro). O préprio artista, a gordura e a cera sdo ambiguos — materiais associados
ao corpo e a redencédo. E claramente, a gordura faz mencdo a maleabilidade como
também a vulnerabilidade do corpo. Uma outra informacdo que ndo pode ser
negligenciada € sobre o lugar do feltro na histéria do holocausto. O critico recupera
um terrivel e desagradavel fato, que também néo é difundido na recepc¢éo publica de
Beuys, mas que merece devida atengdo: apds 1942, os cabelos das vitimas do
holocausto foram cortados e coletados dos centros de exterminio e enviados para
fabricas alemé@s onde eram processados em feltro. Esse feltro era usado em uma
variedade grande de produtos no periodo da guerra, dentre eles, chinelos para a
tripulacdo de submarinos e meias para trabalhadores ferroviarios. Nos arquivos do
museu de Auschwitz é possivel ver a fotografia de quando foram encontradas sete
toneladas de cabelos humanos embalados e prontos para 0 envio.
Independentemente da experiéncia pessoal do artista com esse material e das
propriedades esculturais que possua, esse lugar do feltro na histéria do Holocausto
gue nédo deveria ser ignorado.

A vitrine Auschwitz-Demonstration, foi organizada por Beuys na configuracéo
gue a conhecemos hoje em 1968. Sete salas do museu séo dedicadas as pecas de
Beuys e sdo a maior colecdo do mundo de trabalhos do artista. Para chegarmos a
vitrine em questdo, precisamos passar antes por quatro salas. Nelas estdo
espalhados centenas de objetos e 0 aspecto geral dessas salas é de um canteiro em
construcdo (ou reconstrugcdo). Chama a atencéo o fato de encontrarmos sempre

muito cinza em toda parte. O cinza, essa coloragdo que na matéria, também esta
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frequentemente convencionada a nao ser classificada como cor. Nesse espaco, 0
cinza € um grande componente da base material das escolhas esculturais, ele esta
na matéria, na poética, no espaco.

A respeito dessa cor, Michel Pastoureau aponta seu espanto dessa insistente
desclassificacdo*® e afirma que é a cor mais rica de todas, pois em jogos de luz e
sombra € a que faz “falar” com mais precisdo todas as outras cores. Na instalacdo
de Beuys em Darmstadt tudo € impregnado de matéria cinza e na sala dois, as
placas alaranjadas de cobre séo reforcadas imperativamente pelo cinza. O chao é
coberto de feltro, eles estdo empilhados, ou encapam cabanas, manilhas, e até
forram a obra Mein und meiner Lieben verlassener Schlaf de 1965, um armario que
faz clara alusdo aos dormitérios das vitimas nos campos de concentracdo (além do
bastante conhecido terno de feltro pendurado na parede da sala, que alude também
as roupas dos prisioneiros exibidas do mesmo modo no museu de Auschwitz,
suspensas nas paredes). As roupas que recebiam as vitimas, apesar das listras
azuis que podemos encontrar em centenas de fotos documentais, pareciam ficar
cinzentas com o tempo. O azul e o branco dos uniformes se tornavam
irremediavelmente cinza ao longo dos dias de trabalhos forcados no campo. Cinza
como se referiu Primo Levi quando descrevia um dia bom em Auschwitz:

De manha, quando, formados na Praca da Chamada, esperamos
longamente pela hora de irmos ao trabalho, e cada sopro de vento penetra
por baixo da roupa e corre em arrepios por nossos corpos indefesos, e tudo
ao redor é de cor cinza, e nés também somos cinzentos; de manha, quando
ainda esta escuro, todos esquadrinhamos o céu ao nascente, a espera dos
primeiros sinais da primavera, e cada dia comenta-se o levantar do sol -
hoje um pouco antes do que ontem, hoje um pouco mais quente; em dois

meses, num més, o frio abrandara, teremos um inimigo a menos. (Primo
Levi — E isto um homem?, Ed Rocco, 1988, p71)

Convém observar que sendo a cor um dado cultural, sensorial e afetivo, o
cinza nas memorias de Primo Levi, tem um significa Unico, no entanto com maior
énfase por ter sido dentro das condi¢cdes desumanizantes do campo. Porque
cinzento, ndo significa o mesmo cinzento para nos, seres humanos livres. Essa
reflexdo segue o préprio exemplo de pensamento do escritor que enfatiza que
campo de concentracdo, a palavra “fome” ndo é apenas uma expressdo de quem

deixou de almocar. Ele conclui que se os campos de exterminio tivessem durado

4 . S . T . "
° Ver Pastoureau Michel, Dicionario das cores do nosso tempo, simbdlica e sociedade” .pag. 62
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mais tempo, teria nascido uma aspera linguagem que faz falta atualmente para
explicar o que significou Auschwitz para seus prisioneiros. No caminho percorrido
até Auschwitz Demonstration encontramos também diversas “baterias” que ilustram
essa relacdo também largamente explorada pelo artista de emanacdo de energia
para a matéria.

Como anteriormente dito, a vitrine se parece como as vitrines de museu de
arqueologia. O museu, que teve perdas significativas de obras modernas devido ao
periodo do nacional socialismo, tem uma extensa colecdo de foco geoldgico e
paleontologico (pelo espago é possivel ver reliquias e muitos fosseis de diferentes
periodos). Curiosamente, a sala cinco da colecdo Block Beuys parece também
dedicada a uma colecdo antropoldgica e de histéria natural. Seguramente nao por
acaso, mesmo recodificando os objetos em sua cosmologia, a intencdo parece
escavar e desenterrar os sinais da catastrofe. O que nos conduz também a pensar a
cor no fragmento fossilizado em paralelo com a cor no trabalho do artista como resto
ou vestigio. Eles sdo evidéncias inegaveis de um objeto em sua prépria natureza
material, viva, existente e singular. Nessa perspectiva, € importante considerar um
outro elemento da vitrine, o esqueleto de um rato dentro de um balde de ferro
coberto com palha seca, que também endossam essa ideia de féssil. Encontramos
também na vitrine linguicas amarradas a pedacos de barbantes; quatro no canto
superior direito, e uma sobre o disco de vinil. As quatro maiores apresentam a
Braunkreuz e, olhando rapido, o pigmento se confunde com o préprio aspecto da
linguica em processo de decomposicdo (a linguica em si também evoca o
“reaproveitamento” dos restos de cadaveres e sua capacidade de serem
processados pela industria, principalmente em se tratando de linguicas feitas a partir
de sangue talhado, comuns na culinaria alem@ e nordica). A comida era um meio
importante para Beuys e também era a metafora de um meio de sustentacdo e
transformacdo. Encontramos em outras vitrines, barras de chocolate e mais
linguicas. Nesse momento, € possivel considerar que haja uma necessidade do
espectador de refletir sobre a coloracdo anterior dos alimentos, de quando eles
formam colocados |4, de recria-lo em seu estado original. Na obra de Beuys, o
processo bioguimico da decomposicdo oferece centenas de percepcdes coloridas,
desde um amarelo radiante até um preto opaco. Nesse contexto, também podemos
perceber uma referéncia a pratica da alquimia, a ciéncia que o artista buscou em sua

cosmologia. A cor aqui € prépria dos objetos materiais que evidenciam uma ideia de
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transmutabilidade e evocam o caréater perecivel delas. Ao mesmo tempo, as obras
apresentam um movimento reincidente de sublimacdo. Suas escolhas materiais
evocavam hatureza, caos, forca e transformacao. Como por exemplo, o fogédo, que
ali ndo fornece calor para os blocos de gordura (que representam o corpo nos dois
sentidos; o corpo sacrificado do Holocausto e o corpo enquanto maleavel em sua
condicdo humana). Sem o calor, o corpo ndo transforma e é privado de sua
maleabilidade continuando dessa forma numa condicao fria e inerte. Por outro lado,
o derretimento da gordura pode nos levar a compreensdo da mutilagdo e do

aniquilamento material imposta pela catastrofe, mas ainda com resisténcia enquanto
“substancia”, o espirito.

Figura 25 - vitrine  Auschwitz Figura 26 detalhe linguicas com a
Demonstration 1956-1964 braumkreuz

Fonte: a autora 2018

A introducdo de corantes quimicos, desencadeia uma transformacdo na
paleta dos pintores com cada vez mais cores artificiais. Marco Gianotti®® na

% professor da escola de Comunicacdo e artes da USP, na apresentacdo de sua traducgéo da
“Doutrina das cores” de Goethe, 2003. P.25
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apresentacédo da doutrina das cores, aponta que “as cores aplicadas na pintura, se
distanciam cada vez mais das coisas percebidas como coloridas, sdo signos que se
separam das cores observadas pela natureza”. Prontamente nota-se que a cor
guimica sintética nao tem espaco nesse trabalho. Podemos de certo modo também
relacionar a significativa auséncia do pigmento industrialmente produzido em
grandes escalas nos trabalhos de Beuys como um movimento de redencéo e
sublimacéo, direcionado subjetivamente as proprias industrias que movimentaram e
se beneficiaram diretamente da guerra e do uso de méo de obra escravizada. Como
a propria IG Farben e o império dos corantes sintéticos, tratada no inicio desse
capitulo que reconhecidamente colecionou crimes de guerra e contra a humanidade
em sua induastria, que foi da descoberta da anilina aos trabalhos forcados nos
campos de exterminio em nome de seu Interessengemeinschaft Farbenindustrie AG,
gue literalmente significa: grupo de interesses na industria da cor. Cores que
desencadearam também um mundo de mercadorias, que impulsionam questbes
como de Karl Marx acerca do fetichismo delas (quando sugere que a impressao
luminosa de um objeto sobre o olho, ndo € uma excitacdo subjetiva, mas a forma
sensivel de alguma coisa que existe fora do olho). Aponta que € uma analogia fisica
entre coisas fisicas, e que a relagdo de valor dos produtos do trabalho n&do tem
relacdo com a natureza fisica, tampouco as relacdes materiais dela resultantes. E
apenas uma relacdo social determinada entre os homens, que, aos olhos dos
préprios homens, adquirem o carater de uma relacdo entre coisas. Na virada do
século XX a Alemanha ja havia conquistado quase 90% do mercado de corantes. A
cor é para a Alemanha o equivalente universal como descrito na teoria de Marx.

O antropélogo Michael Taussig afirma que para perguntarmos qual a cor do
sagrado, é necessario perguntar se perdemos o sentido da conexdao com a natureza
real para dar lugar a essa segunda e poderosa natureza: A imitacdo da realidade.
Farben significa cores. Cores que durante a Segunda Guerra e no contexto
especifico do Holocausto, foram argumento para escravizar e matar milhares de
seres humanos. Uma empresa de cores que produzia o Zyklon B, substancia
originalmente inventada como pesticida e que foi usado para assassinatos em
massa por inalagdo do gas toxico nos campos de concentracdo. Cores que
trouxeram ao mundo uma poderosa imitacdo da natureza, mas que na realidade da
guerra, contribuiram para o seu horror. O trabalho de Beuys rejeita a cor nessa

segunda natureza, rejeita a imitacdo da natureza. Seus objetos sédo coloridos de
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uma realidade eminente: a matéria. A cor nos objetos nus e nao fetichizados na
vitrine parecem ser essa conexao com 0 “sagrado” essa pergunta reincidente no
livro do antropélogo.

Em dltima analise, nos trabalhos de Beuys, a cor ndo €, na maioria das vezes,
pensada antes. Ela é um atributo da matéria, mas isso néo significa que suas obras
sejam menos coloridas que qualquer outro objeto coberto de cor quimica. Somos
convencionados a conceber a cor apenas quimicamente e, por vezes, abandonamos
a percepcdo da cor na materialidade do objeto. Em todas as esferas de sua
producéo, Beuys se esforcou para que seus trabalhos integrassem objetividade e
subjetividade. A cor nunca esteve alheia a essa dinamica, pelo contrario, esta
intrinsecamente relacionada aos sentidos fisicos, espirituais e emocionais da
percepcéo do objeto.

A cosmologia da cor em Auschwitz Demonstration, tem a dimensao filoso6fica
de Goethe e a antroposofica de Steiner. Dessa forma, ha um constante uso de
materiais que sofrem transformacfes quimicas com o passar do tempo. Nessa
perspectiva, todas as cores usadas por Beuys sédo essencialmente vivas, e vivo aqui
ndo significa a cor no seu estado maior de saturagcdo (onde quanto menos cinza a
cor tem, mais pura ela é). E viva no sentido que Goethe evoca, quando diz que a cor
€ um corpo manifestando sua natureza. Dessa forma, Beuys usa a cor inerente ao
material do objeto representado, mas integralmente viva, ativa e carregada de
possibilidades sensiveis. Como descrito por Alain Borer!, Beuys recomenda o mais
elementar dos relacionamentos com um objeto ao procurar uma substancia
etimoldgica na matéria e seus principios. Em oposi¢cdo a mimesis da arte classica,
Beuys visa a metaxis, 0 expresso concreto de uma ideia ou espiritualidade. E toda
essa ideia aplicada em seus processos, tem a extraordinaria propriedade de nos
permitir refletir sobre o material antes da forma e consequentemente cor antes da
forma.

Os materiais desse trabalho sdo em sua maioria de origem animal ou vegetal
em estado puro. O pigmento aplicado pelo artista € a sua propria substancia
Braunkreuz, que na maioria de suas aplicagées néo possui relacdo com o pigmento
em seu tratamento industrial. Isso ratifica essa dimensdo de natureza e

transcendéncia da vida humana que Beuys tdo amplamente difundiu ao longo de

°1 Borer, Alain. The essential joseph Beuys, 1997
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sua teoria. O Holocausto é, essencialmente, a destruicdo das vias de compreensao
das condi¢fes ontologicas da presenca humana no mundo. A tentativa de liquidacao
de forma e estrutura humana trouxe para os artistas que “ousaram” tocar nesse
tema uma crise tdo grande de significado que reverberou em suas aplicacdes
materiais e cromaticas. Beuys buscou através da sua experiéncia pessoal uma ideia
de matéria e cor que fosse capaz de demostrar que essas “substancias”, sao
também forcas disponiveis para o ser humano uséa-las para transformacao pessoal e
social. A cor nos materiais usados por Beuys est4 a pari passu com 0 que Somos
nos, vivos, transmutaveis, pereciveis e findaveis. Talvez ndo haja nenhum pigmento

guimico capaz de nos fazer perceber isso.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa se empenhou em demonstrar que a cor, inerente aos corpos
dos objetos selecionados por Beuys, esta presente em suas obras, mesmo que nao
usualmente convencionada como tal, quando comparadas a pigmentos luminosos e
a formas tradicionais de aplicacdo de cor as superficies em obras de arte
consideradas coloridas. A cor para Beuys € intrinseca a matéria e emana dimensodes
transcendentes, simbolismos reconhecidos ou ocultos dotados de extenséo
espiritual, relacdes politicas e compreensdes holisticas de interpretacdo do mundo.
E é claro, amplia os significados de suas obras ao pensar as caracteristicas
elementares da materialidade da cor.

A escolha de nao fazer um recorte temporal cronolégico para analisar essa
cor nas obras do artista, € a ideia de que em seus trabalhos existe um percurso
fundamental das energias cromaticas, que independem de uma classificacdo
histérica, datada, periodizada e encerrada em si. A cosmologia das cores de Beuys
€ ciclica, fluida e permanentemente mutavel. E é inscrita paulatinamente em sua
obra em consonancia com suas proprias necessidades interiores ou com suas
aspiracoes, utopias e praticas para o mundo externo. Tanto para a sublimacéo dos
traumas pessoais, quanto nos desejos e acdes para a construgdo de uma sociedade
mais livre, igualitaria e criativa. Dessa forma, decidimos pensar essas trés obras
COMO recursos para apresentar 0os aspectos essenciais de seu conceito e aplicacao.
Primeiro, em suas referéncias esoteristas e na ideia de emanacédo do interior da
matéria (Directive Forces), em seguida em seu aspecto luminoso material (Capri-
batterie) e por fim, como memdria e como atitude politica em instancias implicitas e
explicitas (Auschwitz Demonstration). Ao longo desse trabalho, buscamos também
tratar a cor em seu campo multidisciplinar, compreendendo os contextos histéricos e
contemporaneos para o seu amplo entendimento. Bem como a ideia de que a cor
nao é um dado fixo.

E necessario considerar que Beuys trabalhou frequentemente com ideia de
reencarnacgao e ressignificacdo dos materiais, num movimento xamanico de “cura”
desses objetos “doentes” de significado, dada a crise de consciéncia civilizatéria
imposta pelo nazismo que a Alemanha precisou enfrentar no pés Segunda Guerra

Mundial. Dessa forma, o artista renunciou a utilizacdo de objetos mais nobres
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considerados “materiais de arte” e a cor ndo poderia apresentar uma dimensao
diferente. Resgatando a inclinagdo do artista para a observagcéo da natureza, desde
seu passatempo infantil de colecionar espécies e improvisar laboratérios, até, como
visto ao longo dos capitulos, sua dedicacdo nas décadas de 1950 e 1960 para
desenvolver pigmentos que alcangassem expressivamente a sua poetica até
posteriormente a “sintetizacdo” dessas substancias em materiais com propriedades
escultéricas monumentais. Como um alquimista, Beuys experimentou seus proprios
compostos de cores minerais inorganicas e organicas, e cada material teve uma
gualidade magica e transformadora, com vida prépria, que se revelou em cada obra.
Fica claro que o artista incorporou as suas investigagdes os mais diversos recursos
materiais para obtencdo de uma ideia de pigmento. Comecando em sua
experimentacdo para coloragcdes, quando optou por uma grande variedade de
minerais. Ele também utilizou cha, frutas, sucos vegetais, café, ervas, agua
enferrujada e até sangue de animais. Posteriormente, quando Beuys comeca a
trabalhar com cobre em p6é e ferro (que vao, mais tarde se relacionar com
equivalentes nas instalacdes e esculturas) surgem dois importantes recursos que
acompanhardo o artista em seus trabalhos. Nos anos iniciais o Beize, e nos
posteriores a Braumkreuz. O Beize, elaborado em sua teoria remonta relagbes com
a terra e com o feminino, tem afinidade direta com a fonte de vida e funciona como
uma substituicdo do sangue. Ja a Braumkreuz, (que posteriormente evolui para os
carimbos) com referéncias multiplas, também atua plasticamente como um sangue
seco, e tem dimensfes xamanicas e transcendentais, embora recaia com maior
énfase em assuntos politicos como burocratizacéo, capitalismo, as “baterias” e, por
fim, na evocacdo do holocausto. Esses pigmentos elaborados pelo artista seriam a
sintese do que (a principio) podemos compreender como carater essencial daquilo
gue Beuys buscava na ideia de cor: A substancia. O trabalho com a comida e com
materiais pereciveis, passiveis de decomposicdo e transformacfes bioquimicas,
apontavam a instabilidade da matéria (e por consequéncia da cor) como conceito
fundamental de sua obra. Goethe descreveu em sua Farbenlehre que as cores dos
corpos organicos, podem ser em geral consideradas como uma operacao quimica
superior, acrescentando que a elas, os antigos empregavam a palavra maturacao.
Em todos os trabalhos selecionados, bem como acreditamos ser na
cosmologia do artista, a cor tem dimensao alquimica e rejeita a apresentar-se como

um dado determinado ou estavel. Até nos pigmentos Beize e Braunkreuz a cor
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modifica sua aparéncia material. A instabilidade e os processos do material e da cor,
tém relacdo direta com as condicbes humanas da existéncia. E Beuys foi
objetivamente nessas questdes apontando tanto no material instavel, quanto na
metafora da contra-imagem colorida a importancia simbodlica da luz no espaco
interior central de onde provem a energia da matéria vida.

A cor nos trabalhos de Beuys néo fez discursos aparelhados da natureza,
nem pretendeu cobrir as “feridas” abertas do artista e de sua época. Pelo contréario, a
fugacidade e transitoriedade dos fenbmenos cromaticos, também configuram um
apontamento e uma espécie de catarse, uma liberacdo do conflito espiritual através
da manifestacdo da matéria. A cor opera assinalando 0s processos ciclicos e
naturais da vida, tdo negados ou cosmeticamente disfarcados nos processos
humanos; nascer, envelhecer e morrer. Respectivamente; terra, matéria viva e

colorida em transmutacao e terra.
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A COR NOS RETRATOS DE BEUYS POR ANDY WARHOL

O presente ensaio foi incialmente pensado para integrar um dos capitulos
desta dissertacdo. No entanto, ndo encontramos uma localizagéo oportuna ao longo
da redacédo da pesquisa. Acreditamos, contudo, que esse texto lida com informagdes
gue demonstram o alcance e a compreensao das escolhas de cor e material em
Beuys pelo artista americano Andy Warhol. Por essa razéo, decidimos ndo excluir
mas transferir o escrito para essa parte mais independente. O tema surge de forma
espontanea, quando em visita ao MADRE (Museo d'Arte Contemporanea
Donnaregina) de Napoles, me deparo com um curioso retrato de Beuys feito por
Andy Warhol. O estranhamento € imediato porque a escolha cromética de Warhol
para retratar Beuys destoa claramente dos famosos multicoloridos retratos de
celebridades feitos pelo artista americano. A obra em questdo é uma serigrafia em
tinta acrilica preta sobre tela. Essa reserva quanto a aplicagcdo cromatica despertou
o interesse de investigar a abordagem da cor e do material que fez Warhol em sua

série de retratos do artista aleméao.

Contemporaneos em producdo, esses dois proeminentes artistas do poés-
guerra foram constantemente ligados pelos criticos. Isso porque ambos ja eram
notados pela midia e polarizavam opinides, além de serem, cada um a sua maneira,
provocadores do sistema de arte. De acordo com David Bourdon, biégrafo de
Warhol, o encontro “oficial” entre os artistas ocorreu em 18 de maio de 1979, na
Galeria Denise René /Hans Mayer em Diisseldorf. A primeira vista, parecia
surpreendente que o artista pop, envolto pela aura americana da cultura do
consumismo e das celebridades, tivesse encontrado um espa¢co comum com O
artista alemdo, xama e ativista que recodificou objetos na direcdo da busca de
profundidade espiritual. Acerca dessa reflexdo, o romancista americano David
Galloway em seu artigo para a revista Art in América®® escrito na ocasido da
exposicao "Beuys and Warhol", que ocorreu em Darmstadt em 1988, aponta que 0s
artistas foram bastante associados, ndo apenas pelas circunstancias da exposi¢cao
ou pelos seus recentes e coincidentes falecimentos (Beuys morreu em 23 de janeiro

de 1986 e Warhol em 22 de fevereiro do ano seguinte), mas igualmente por suas

*2 David Galloway: Beuys and Warhol: Aftershocks; em: Art in America, Julho 1988.
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praticas, que simbolizavam para a imprensa a habilidade artistica alquimica de
transformar objetos cotidianos em pecas valiosissimas. Disposicdo essa, que
também se apresentou na ocasido do primeiro encontro entre eles. Para se ter
dimensédo da grandiosidade e da expectativa, Galloway escreveu: “para aqueles que
testemunharam os dois se aproximando no piso de granito polido, o momento tinha
toda aura cerimonial de dois papas rivais reunidos em Avignon. " Contudo, é
importante esclarecer que qualquer senso de rivalidade que tenha pairado nesse
primeiro encontro foi dissipado. Durante a conversa, Warhol pede para tirar uma foto
de Beuys, que prontamente concorda. Nesta Polaroid, Warhol captou o que o critico
chamou de “imagem melancélica” de Beuys, e 0 que seria um dos retratos mais
bem-sucedidos do artista americano. Sendo inclusive, um par destes, expostos na
Bienal de Veneza de 1980 numa distancia bem curta de onde Beuys exibia seu “Das
Kapital Raum 1970-1977". Desta série de retratos, interessa-nos pensar as
impress6es que foram “menos coloridas”. Elas assinalam uma espécie de
contraponto com a marca registrada do artista da Pop Art em seus retratos de
celebridades. Essas obras, em tons de preto sobre tela foram apresentadas na
galeria Lucio Américo em Napoles em abril de 1980 e sado as primeiras impressées
dessa série. Além disso, no contexto material da cor, € conveniente pensar sobre a
escolha de usar sacos de tecido de lavanderia em alguns desses retratos. Por fim,
pensaremos o ultimo trabalho dessa série, a serigrafia “In memoriam”, imagem

impressa da figura de Beuys sobre padrdo de camuflagem.

Os artistas tinham muito em comum, como reconheceram instantaneamente.
Seus conceitos e sua originalidade ja eram consagradas pelo tempo e pela critica.
Beuys compreendia a natureza conceitual fundamental da arte de Warhol, inclusive
porque a critica alema foi a primeira a perceber e a reconhecer a autoridade
intelectual e a dimensao politico-conceitual do trabalho do artista americano.
Ademais, nas ultimas décadas de sua vida, Warhol abordou cada vez mais motivos
alemées histéricos. A exemplo disso, temos a releitura da pintura de Johann
Heinrich Wilhelm Tischbein “Goethe na Campana Romana’, assim como as
representacdes da “Catedral de Colbnia”, “Frederico, o Grande”, “Einstein”,
“Beethoven” e o “castelo de Neuschwanstein”. Esses trabalhos configuraram uma
renovagao, que segundo Galloway, nenhum artista nos anos 1980 ousaria tanto

sobre temas germanicos. Eles sugeriam uma mistura de nacionalismo com kitsch e



104

ainda produziam “impressdes desagradaveis de sobretons”. Ele acentua que o fato
desses temas estarem livres do peso dos imperativos histéricos na abordagem de
Warhol, ndo apaga nem minimiza suas complexidades semioticas. Voltando aos
retratos, no portfolio de trés impressdes produzidas em 1980, Warhol apresentou
Beuys nos seguintes esquemas cromaticos: em preto sobre tela, preto sobre branco
e preto sobre vermelho, sendo esses dois Ultimos impressos como imagens
negativas e salpicados com p6 de diamante reluzente, invertendo o claro e o escuro.
De acordo com Frayda Feldman e J6érg Schellmann®?®, nos anos 1960 os retratos de
maior sucesso de Warhol conjugaram a simplicidade e a exatiddo do uso da técnica
da serigrafia enquanto o artista continuava a adicionar inovacdes. A repeticdo da
imagem, a relacdo de cores simples e variagdes texturais com poeira de diamante
ou flocagem, aumentam o carisma da imagem de Beuys e revelam as melhores
gualidades de Warhol como retratista. Sobre a parcimdnia com a cor nos retratos de
Beuys, o curador Norman Rosenthal discute o tema em entrevista para a Chistie’s,
na ocasiao da exibicdo Andy Warhol: Works From the Hall Collection no Ashmolean
Museum de Oxford em 2016, apontando que as impressbes que Warhol faz de
Beuys se destacam justamente porque o artista usou menos cor do que em muitos
dos seus outros retratos. Ele admite que eles “tendem a ser mais cinzas” e que
Warhol optou por fazer grande parte desses trabalhos em grandes sacos de tecido.
Levantando a hipotese de que essa escolha cromatica e material fizesse referéncia

a aparéncia material das escolhas de Beuys.

% Em: Andy Warhol Prints - A Catalogue Raisonné 1962-1987, Mailand 2003
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Figura 27 Beuys e Warhol na abertura da mostra dos
retratos na galeria Lucio Amelio em 1980

Fonte: Disponivel em https://artworldscollide.wordpress.com/2016/09/05/beuys-and-warhol-
collaborations-1979-1980/ acesso em 27/10/2017

Nessa perspectiva, podemos supor que as escolhas plasticas de Warhol para
essa série fazem uma sintese iconica da poética material de Beuys. Demonstrando
seu reconhecimento e sua reveréncia ao trabalho do artista. Ao sugerir o prestigio
de Warhol pela obra de Beuys temos em mente, a principio, os pésteres feitos pelo
artista americano para a campanha do Partido Verde alem&o. Warhol admirava os
projetos politicos de Beuys e chegou a dizer na ocasido do encontro dos dois "Eu
gosto da politica de Beuys. Ele deveria ir para os EUA e ser politicamente ativo la.

Isso seria 6timo ... ele deveria ser o presidente”®*

. Warhol pretendia que os retratos
também fossem usados para a campanha parlamentar do Partido em 1980. No
entanto, especula-se que a imagem do rosto de Beuys poderia sugerir que seu
envolvimento com os Verdes era uma performance politica em oposicdo a um
movimento politico real. Dessa forma, Warhol criou um novo pdster com Varios
autorretratos, que foi distribuido localmente em Dusseldorf. Eles tinham um design
simples e um esquema de cores verde e branco, e ao assinar 0 seu home no poster
ao lado de um repetido autorretrato, Warhol imediatamente atribui sua imagem de
celebridade a causa de Beuys. Entretanto, apesar da popularidade do artista norte-

americano, seu poéster ndo foi amplamente usado nas campanhas.

** Em Victor Bockris: Andy Warhol. Claasen, Dusseldorf, 1989, p. 462


https://artworldscollide.wordpress.com/2016/09/05/beuys-and-warhol-collaborations-1979-1980/
https://artworldscollide.wordpress.com/2016/09/05/beuys-and-warhol-collaborations-1979-1980/
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Figura 28 - Cartaz de Andy Warhol para o Partido Verde.
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Fonte: Disponivel em http://www.artnet.com/artists/andy- warhol/fur-die-grunen-for-the-green-party-a-
5A SGw1p3j3UH8d3FozbUQ2 acesso em 27/10/2017

Outro indicio do reconhecimento de Warhol, esse na perspectiva das
escolhas poéticas do artista, € que na referida série de retratos, alguns trabalhos
tiveram como base para a impressédo sacos de lavanderia. Um relevante elemento
para pensar a relagdo e a “homenagem” a poética material do artista alem&o. Uma
nota de catadlogo da Sotheby’s sobre o retrato de Beuys, expde que o trabalho
apresentado em um saco de nylon € um testemunho convincente da doutrina
artistica a qual Warhol e Beuys se apoiaram ardentemente. Para eles, foi um mantra
gue qualquer coisa pode ser arte e qualquer um pode ser um artista. Ambos
tomavam essa posi¢cdo, e ela foi como um “idioma” que uniu esses artistas
aparentemente dispares cuja fama e legado alcancaram n&do apenas seu tempo,
mas geracbes futuras®. Como observado por Galloway, Beuys compreendia a
natureza das escolhas conceituais de Warhol. Seguramente, ndo era diferente no
sentido oposto. Entendemos que nao foram escolhas coincidentes os tons mais
“cinzas” de impressédo e sacos de lavar roupas como tela. E que nesses gestos
residem um interesse de Warhol em captar e eternizar os materiais que Beuys usou

como fonte de sua obra.

*° Nota de catalogo disponivel em:http://ww.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/
lot.196.html/2010/contemporary-art-day-auction-n08637



http://www.artnet.com/artists/andy-%20warhol/fur-die-grunen-for-the-green-party-a-5A_SGw1p3j3UH8d3FozbUQ2
http://www.artnet.com/artists/andy-%20warhol/fur-die-grunen-for-the-green-party-a-5A_SGw1p3j3UH8d3FozbUQ2
http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/%20%20lot.196.html/2010/contemporary-art-day-
http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/%20%20lot.196.html/2010/contemporary-art-day-
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Figura 29 - Retrato de Joseph Beuys, por Andy
Warhol 1980 - acrilico e serigrafia sobre tela

Fonte: a autora, 2017

As mesmas escolhas de cor para impressdo, ocorrem em relacdo ao retrato
“In memoriam” que Warhol fez na ocasido da morte de Beuys. No entanto, o que
chama a atencdo para esse trabalho é o fundo camuflado sobre o qual sobrevém a
imagem do artista. A camuflagem, como recurso estético, é inspirada no processo
evolutivo animal e é ligada a ideia de um dado parecer indistinto no ambiente em
que o cerca. Este recurso inspirou o exército francés no final do século XIX em
funcdo das baixas por causa da cor vermelha que ostentavam em seus uniformes,
tornando-os alvos mais visualmente faceis de serem alvejados. Nessa logica, no
inicio do século XX, artistas e cientistas desenvolveram ideias sobre manipulacédo da
percepgao visual. O movimento cubista e a teoria da Gestalt foram determinantes
para compreender a percepcao do objeto em relagdo ao fundo, assim como a
sobreposicdo de planos na diluicdo de limites e espago pictérico. Esses estudos
estavam em profundo alinhamento com as estratégias militares que se encontravam
interessadas em desenvolver mecanismos para confundir os inimigos. Nesse
contexto surge a Dazzle Camouflage entre outras pesquisas no campo da iluséo

visual a servico da guerra.
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Andy Warhol se envolveu com o design e o padrdo de camuflagem antes do
retrato de Beuys em 1986. Como observa Philip Armstrong>®, Warhol se concentrou
exclusivamente em sua representacdo em composicfes gigantescas. A série
Camuflagem foi em si a parte final de um conjunto maior de pinturas produzidas nos
ultimos dez anos da vida do artista, todas elas "abstratas" na aparéncia. A primeira
vez que encontramos o desenho sobrevindo na camuflagem é nos retratos de
Joseph Beuys. As versdes camufladas de 1986 tinham os mesmos retratos feitos em
1980, porém, com essa camada adicionada, o resultado era um tributo mais
expressivo. Como foi observado por Armstrong, o design em si funcionou da mesma
maneira que uma assinatura - um sinal associado ao seu proprio nome
(extremamente conhecido) assim como um bloco de construcdo de seu legado
artistico. Por exemplo, temos as representacfes em base camuflada da Estatua da
Liberdade, a Ultima Ceia e, claro, seus proprios autorretratos Fright Wig. Quando
usado em retratos, o padrdo de camuflagem concebe um elemento estrutural
altamente grafico e energético, servindo para complementar ou contradizer a
informacéo fotografica serigrafada na tela. Deve- se considerar também o uso da
camuflagem de Warhol como possibilidade de confrontar duas historias de pintura
aparentemente irreconcilidveis; a linguagem da Pop Art em ligacdo ao expressionista
abstrato, sugerindo deslocamentos, pois os trabalhos de camuflagem parecem ter
como objetivo mais imediato a alusdo ao legado das abstragdes na pintura do século
XX. Considerando os termos de escala, como observa o tedrico, a série
"Camuflagem" que tem propor¢cées monumentais, rearticula valores de termos como
pintura de "campo de cor” ou o desejo de um efeito "all-over". Lembrando seus usos
e contextos militares, a camuflagem também redistribui bem os termos da pintura de

"acdo", como os drippings de Pollock (ja evocados na série "Oxidacaao").

* Em In the Image of Painting publicado no catalogo da exposic¢ao individual, 'plus prés que vous ne
le croyiez',Galerie Art & Patrimoine, Paris, 1998. Disponivel em:
http://mickfinch.com/in_the_image_eng.htm
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Figura 30 Joseph Beuys In Figura 31 Andy Warhol, Self-Portrait
memoriam © 2018 Andy Warhol [Camouflage].

Foundation for the Visual Arts /

Artists Rights Society (ARS), New

York

Fonte: Disponivel em: https://www.moma.org/collection/works/71580 acesso em 07/11/2017

Tratemos agora de uma informacdo percebida acerca do recentemente
lancado (2017) filme biografico em estilo documentario sobre Beuys, de Andres
Veiel. As capas de divulgacdo do filme, sdo um retrato do artista em preto e branco,
mas com o terno e o chapéu coloridos. Em uma das capas de divulgacdo esses
elementos estdo pintados em azul, e na outra, em vermelho. Ambas em cores
bastante vibrantes. Nao é preciso esforco para fazer uma associacdo aos retratos
coloridos de 1980 onde o artista reproduz quatro vezes o retrato de Beuys em
branco, amarelo, azul e vermelho. A fotografia também lembra uma imagem
serigrafada. As cores nessas capas imprimem a figura do artista de forma animada e
carismatica. E igualmente parte do recurso estilistico do filme o efeito de uma
fotografia em desenvolvimento, o preto e branco como imagens animadas e que
rementem a instantaneos da vida de Beuys. H& na concepcao da direcao a intencao
de eliminar as fronteiras entre 0 movimento do filme a rigidez da fotografia.
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Figura 32 - capa do filme Figura 33 - capa do filme

(versao alema) (versdo em inglés)

s w8 s

Fonte: a autora, 2018

Finalmente, como anteriormente dito, a camuflagem foi o recurso usado para
o Ultimo retrato da série sobre Beuys. Concidentemente, este recurso também serviu
como fundo para o Ultimo autorretrato do artista americano, publicado
postumamente em 1987. O contorno dos artistas nos retratos, se fundem na
abstracdo dessas cores miméticas da natureza demonstrando uma tendéncia (ou
um desejo) de Warhol de fazé-los espectadores onipresentes. A série de retratos,
demonstra a perspicaz localizagdo dada a figura de Beuys pelo artista da Pop art
americana, assinalando uma compreensdo ampla dos processos conceituais de

matéria e cor abordados por Beuys em sua obra).
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