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EXPERIENCIA MiSTICA E ALUCINACAO NA OBRA DE JOSEPH BEUYS

Rodrigo Otavio da Silva Paiva

Resumo: O presente ensaio visa apresentar aspectos misticos e dissidentes da subjetividade do
artista Joseph Beuys, bem como a influéncia desses aspectos em sua obra. Ao lado da descricdao de
acdes como a Sinfonia Siberiana ¢ O Chefe, se observara a relacdo das expressdes de Beuys com a
antroposofia de Rudolf Steiner, a teologia de Jakob Bohme e as experiéncias misticas de Emanuel
Swedenborg. As primeiras agdes de Beuys surgem ligadas as manifestacdes antiarte e de
contracultura do grupo Fluxus, mas desde o inicio, se diferenciam fortemente destas, tanto pelas
proprias concepgdes do artista acerca da antiarte e da contracultura, quanto pela sua inspiracdo em
experiéncias-chave pessoais e teorias misticas. Apos a descricdo das a¢des de Beuys se procede a
analise da relacdo do artista com a teoria da trimembragdo do organismo social e os exercicios
meditativos colaterais de Steiner. Em seguida, se observa a correspondéncia do pensamento
ecologico de Beuys com o conceito de natureza no romantismo alemao e na teologia de Bohme.
Uma andlise comparativa entre as experiéncias misticas de Beuys e Swedenborg conclui esse
estudo. Assim se podera compreender as confrontagdes de Beuys com o racionalismo cientifico e o
materialismo cultural, bem como as possiveis hipdteses psicanaliticas de seu misticismo. A imagem
da personalidade do artista, articulada as suas concep¢des misticas, as suas alucinagdes psiquicas € a
sua expressdo artistica mostra, nesse caso, um modo da relagdo entre subjetividade dissidente e
contracultura no campo da histdria da arte da segunda metade do século XX.

Palavras-chave: Contracultura; Natureza; Mistica; Alucinagao; Racionalismo.

MYSTICAL EXPERIENCE AND HALLUCINATION IN THE WORK OF JOSEPH BEUYS

Abstract: This essay aims to present mystical and dissident aspects of the subjectivity of the artist
Joseph Beuys, as well as the influence of these aspects on his work. Alongside the description of
actions such as the Siberian Symphony and The Chief, the article will examine the relationship
between Beuys's expressions and Rudolf Steiner's anthroposophy, Jakob Bohme's theology, and
Emanuel Swedenborg's mystical experiences. Beuys's first actions emerged linked to the anti-art
and counterculture demonstrations of the Fluxus group, but from the beginning, they were strongly
different from these, both due to the artist's own conceptions of anti-art and counterculture, and due
to his inspiration in key personal experiences and mystical theories. After describing Beuys's
actions, the artist's relationship with the theory of the threefold division of the social organism and
Steiner's collateral meditative exercises will be analyzed. Next, we observe the correspondence
between Beuys' ecological thought and the concept of nature in German Romanticism and in
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Bohme's theology. A comparative analysis between the mystical experiences of Beuys and
Swedenborg concludes this study. This will enable us to understand Beuys' confrontations with
scientific rationalism and cultural materialism, as well as the possible psychoanalytic hypotheses of
his mysticism. The image of the artist's personality, articulated with his mystical conceptions, his
psychic hallucinations and his artistic expression, shows, in this case, a mode of relationship
between dissident subjectivity and counterculture in the field of art history in the second half of the
20th century.

Keywords: Counterculture; Nature; Mysticism; Hallucination; Rationalism.

EXPERIENCIA MiSTICA Y ALUCINACION EN LA OBRA DE JOSEPH BEUYS

Resumen: Este ensayo pretende presentar aspectos misticos y disidentes de la subjetividad del
artista Joseph Beuys, asi como la influencia de estos aspectos en su obra. Junto a la descripcion de
acciones como la Sinfonia Siberiana y El Jefe, observaremos la relacion entre las expresiones de
Beuys y la antroposofia de Rudolf Steiner, la teologia de Jakob Bohme y las experiencias misticas
de Emanuel Swedenborg. Las primeras acciones de Beuys surgieron vinculadas a las
manifestaciones antiarte y contraculturales del grupo Fluxus, pero desde el principio se
diferenciaron fuertemente de éstas, tanto por las propias concepciones del artista sobre el antiarte y
la contracultura, como por su inspiracidon en experiencias personales clave y teorias misticas.
Después de describir las acciones de Beuys, analizaremos la relacion del artista con la teoria de la
triarticulacion del organismo social y los ejercicios meditativos colaterales de Steiner. A
continuacion, observamos la correspondencia entre el pensamiento ecoldgico de Beuys y el
concepto de naturaleza en el Romanticismo aleman y la teologia de Bohme. Un andlisis
comparativo entre las experiencias misticas de Beuys y Swedenborg concluye este estudio. Esto nos
permitira comprender las confrontaciones de Beuys con el racionalismo cientifico y el materialismo
cultural, asi como las posibles hipdtesis psicoanaliticas de su misticismo. La imagen de la
personalidad del artista, articulada con sus concepciones misticas, sus alucinaciones psiquicas y su
expresion artistica, muestra, en este caso, un modo de relacion entre la subjetividad disidente y la
contracultura en el campo de la historia del arte en la segunda mitad del siglo XX.

Palabras clave: Contracultura; Naturaleza; Misticismo; Alucinacion; Racionalismo.

1. Sinfonia Siberiana

A primeira agdo artistica de Joseph Beuys (1921-1986) foi a Sinfonia Siberiana 1° Movimento,
apresentada no contexto de um conjunto de performances do grupo Fluxus, intitulado Festum
Fluxorum Fluxus. Musica e Anti-musica. O Teatro instrumental e organizado pelo proprio Beuys na
Academia de Arte de Disseldorf. Este evento, realizado no final de semana dos dias 2 e 3 de
fevereiro de 1963, contou com a participacao de artistas como George Maciunas, Nam June Paik,
Benjamin Patterson, Dick Higgins, Bengt af Klintberg, Alison Knowles, Arthur Kepcke, Tomas
Schmit, Daniel Spoerri, Frank Trowbridge, Wolf Vostell ¢ Emmet Williams. Sobre a acdo de
Beuys, Klintberg afirma: “Ele ndo poderia ser relacionado a tradicdo dadaista. Ele era um inovador
de rituais arcaicos, esclarecendo questdes eternas sobre a vida e a morte” (Klintberg in: Adriani;
Konnertz; Thomas, 1973, p.66, tradugdo nossa). Em sua biografia autorizada Beuys afirma:

Esta foi a primeira acdo Fluxus publica. Eu posso muito bem me lembrar como Dick Higgins
estupefato me olhava, ele tinha compreendido exatamente que esta agdo nao tinha nada a ver com a
concepedo dadaista; eu acho que ele sentiu que se tratava de algo que tinha um valor completamente
diferente, quando eu, pela primeira vez, entrei em cena com o coelho no meio desse concerto e quis
expressar uma relacdo de contetido, concernente ao nascimento ¢ a morte, a transformagao da
matéria, de modo que isso nada tinha a ver em comum com a simulagdo de chocar as pessoas.
(Beuys in: Adriani; Konnertz; Thomas, 1973, p.55, tradugao nossa).

O Festival do Fluxus em Diisseldorf ¢ inaugurado com um discurso de Jean-Pierre Wilhelm. Em
seguida, Nam Paik apresenta sua Young Penis Symphonie, na qual um grande rolo de papel ¢
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desenrolado e esticado pelo palco e onde os artistas enfiavam seus pénis nos buracos feitos no
papel. Esse mesmo papel foi utilizado por Benjamin Patterson em sua Paper Piece, que transformou
e rasgou o papel em pedagos, enquanto mais papel era desenrolado envolta do publico. Durante a
performance de Patterson, um manifesto de Maciunas foi langado ao publico:

Limpe o mundo da perniciosidade burguesa, da cultura intelectual, profissional & comercial. LIMPE
o mundo da arte morta, imitacdo, arte artificial, arte abstrata, arte ilusionista, arte matematica —
LIMPE O MUNDO DO “EUROPANISMO”! INCENTIVE UMA MARE ALTA E BAIXA
REVOLUCIONARIA NA ARTE. Incentive arte viva, antiarte, incentive a NON ART REALITY,
entendida por todas as pessoas, ndo s6 por criticos diletantes e profissionais... UNA o esquadrao de
revolucionarios culturais, sociais & politicos num front e numa ac¢ao conjunta. (Maciunas in: Sohm,
1970, sem p. apud Schneede, 1994, p.28, trad. nossa).

Enquanto Emmet Williams desenvolvia sua Alphabet Symphony, alguns espectadores atiravam ovos
e subiam no palco para ridicularizar a performance. Em seguida, Williams inicia a sua Counting
Songs, na qual ele compara o niimero de pessoas no publico com o dinheiro arrecadado na entrada,
para se certificar se ndo teria havido trapaca. Simultaneamente, Spoerri apresentava sua Hommage a
[’Alemagne, na qual ele deforma e cacografa o discurso inaugural de Wilhelm. Depois, aparecia
Maciunas marchando e guiando em fila Trowbridges, Kepcke, Klintberg, Schmitt e Vostell. Eles
atravessam o palco e saem. Schmitt e Williams esticam um rolo de papel de 5 cm de largura e o
cortam em pedagos. As performances eram individuais e coletivas, simultaneas e andrquicas. As
pecas acentuavam a efemeridade e diferenciavam a autoria da execu¢ao. Referéncias musicais a
partituras e objetos cotidianos eram comuns. Maciunas segue com sua In Memoriam to Adriano
Olivetti, interpretada por Schmitt, Paik, Kepcke, Vostell, Spoerri, Williams, Trowbridges, Klintberg
e o proprio Maciunas. No momento em que o numero de cada artista aparecia no rolo (partitura) de
uma calculadora automatica, o artista fazia uma saudacao, olhava no relogio, curvava-se, imitava o
barulho de um péssaro, se sentava e abria ou fechava um guarda-chuva. Durante a Drip Music,
Maciunas, do alto de uma escada e com um canecdo, jogava grandes quantidades de dgua num
pequeno pote no chao. Depois da apresentacao de Higgins. intitulada Constelagdo, aparecia Beuys,
pela primeira vez naquela noite.

Beuys havia infiltrado alguns objetos ja no inicio do Festival. Um cordao ja se encontrava fixado na
moldura superior de um quadro-negro presente no palco e no suporte horizontal inferior deste, ele
havia posto seu chapéu, um galho bifurcado e nodulos de argila. Van der Grinten comenta que
“como nao foi possivel arranjar um cervo morto para a primeira grande apresentagdo, [...] um
coelho assumiu seu papel e desde entdo, se tornou figura de apoio” (Grinten, 1984, p.10, trad.
nossa). Com um gancho, Beuys suspende o coelho morto pela cabega e 0 amarra num cordao fixado
na parte superior do quadro-negro. Ele apaga do quadro os nimeros da Alphabet Symphony de
Williams e retira os restos das performances anteriores que estavam sobre o piano. Ele se senta ao
piano e toca algo de uma composi¢ao propria e depois trechos e fragmentos de duas obras de Erik
Satie, a Messe des Pauvres e Sonneries de la Rose + Croix. As duas pecas de Satie indicariam a
dimensao social e a dimensao esotérica do rosacrucianismo, das quais Satie era bastante proximo.
Rudolf Steiner (1861-1925), o tedrico mais influente na obra de Beuys, definia sua antroposofia
como um desenvolvimento da fraternidade secreta pela reforma espiritual, cientifica e cultural da
humanidade, inspirado na lenda mistica de Christian Rosencreuz. Em 1984, numa entrevista com
Mario Kramer, Beuys afirma:

Satie toca numa tonica de sentido parecido a Joyce com seus, digamos assim, resultados poéticos e
literarios. Ambos tentaram construir um mito, que se relaciona ao homem simples. Isso quer dizer,
em ultima analise, que, para Satie, era mais a pobreza mesmo que para ele era seu publico ou poderia
se tornar um dia, para Joyce, mais o homem simples da rua, digamos, o proletariado de Dublin, a
base de sua literatura. Assim, ja existe algo social ai elaborado ou ainda ja presente numa forma
bastante sofisticada. (Beuys in: Kramer 1991, p.10, trad. nossa).

Apos tocar os fragmentos de Satie, Beuys se levanta, escreve algo no quadro-negro e depois apaga:
“Eu esqueci do que se tratava, assim pode-se dizer que foi uma intuicdo que desapareceu” (Beuys
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in: Tisdall, 1979, p.88, trad. nossa). Uma espectadora se lembra vagamente de se tratar de cifras
que, possivelmente, se referiam a tensdo de energia do corddo onde o coelho estava suspenso
(Schneede, 1994, p.23). Sobre o piano de cauda, do lado voltado ao publico, Beuys assenta em fila,
com estrondosa forga, cinco ndédulos de argila e em cada nodulo ele afunda um galho. Ele amarra
um arame nos galhos, criando uma espécie de paisagem de linhas de telégrafos em postes. Como se
fosse um fio de alta-tensdo, um barbante, cuja ponta estava enganchada no cora¢dao do coelho,
ligava a paisagem ao animal morto suspenso no quadro: “na Sinfonia Siberiana eu tinha essa
paisagem ali encima, que parecia uma corrente elétrica que ia até o coelho no quadro.” (Beuys in:
Jappe, 1985, p.73, trad. nossa).

O coelho ¢ aberto e se encontra com as pernas espraiadas. Com uma faca, Beuys retira
cirurgicamente o pequeno coragdo € o coloca no quadro com a linha de ligagdo com o piano. Nao
havia um sentido dramatico ou espetacular no gesto de Beuys e tudo parecia muito tranquilo
(Schneede, op. cit., p.24). Uma testemunha da época relata a impressdo de um acontecimento
arquetipico, como de um curandeiro (Schneede, ibid.). Beuys desmonta a ligacdo entre o piano e o
coragdo e coloca o coelho sobre uma caixa embaixo do quadro. Ele deixa a cena com o coracgao
preso ao quadro, o barbante amarrado nos nddulos da argila e o coelho morto sobre a caixa. Arthur
Keopcke, sem modificar a cena, dava continuidade as apresentacdes com sua performance 20
Cigarros. Numa entrevista a revista Spiegel, ao ser perguntado sobre sua fé na reencarnacao, Beuys
responde:

Para mim ndo ¢é questdo de acreditar. Na verdade, para mim sempre esteve claro que algo ndo passa a
viver assim de repente, algo biologico, entdo morre e ndo prossegue. Se o espirito tem uma funcdo
no mundo, entdo existe um antes e um depois. Se esta relacdo fundamental com a vida ja nao
estivesse em mim, eu provavelmente ndo teria me encontrado com a Antroposofia. (Beuys in:
Briigge, 1984, p.186, trad. nossa).

A exposi¢do do coracdo do coelho parece ser a exigéncia de uma reparagdo e a ideia da crucificagao
parece estar aqui implicita. Assim, o coelho morto, constantemente presente nas acdes entre 1963 e
1965, ndo possui o sentido de morte, mas de poténcia vital e de renovagao ciclica:

O coelho tem uma relag@o direta com o nascimento. Uma relagdo que vai para baixo da terra. Para
mim o coelho é um simbolo da encarnag@o... Pois o coelho torna muito real aquilo que o ser humano
so pode fazer em pensamento. Ele se enterra, ele cava uma toca. Ele encarna na terra. E so isso ja €
importante. E o que ele parece ser para mim. (Beuys in: Lieberknecht, 1971, p.12, trad. nossa).

O polo energético ligado ao coracdo do coelho surge como elemento quente, primitivo, intuitivo €
vital, referente ao nascimento, a encarnacdo e a ressurrei¢cdo. Por outro lado, o polo de energia do
piano de cauda corresponderia ao elemento frio e intelectual, expressdo simbolica do apice de um
desenvolvimento cultural e, por assim dizer, da morte como estatica cristalizada. A ligacdo entre
esses polos se daria por meio da paisagem siberiana, a qual Beuys associa as forgcas xamanicas e
misticas. Beuys traga entdo, uma relagdo rigorosa de contetido entre coracgdo, energia e pulsdo
musical (som). O método da acdo ¢ também bastante rigoroso, seguindo a infiltragdo de elementos
prévios, a limpeza do local, a iniciagdo musical, a montagem da conexdo, o nicleo com o coragio
do coelho e, por fim, a desmontagem e desconexado da agdo, onde a unidade e o circuito de energia
se perdem e os objetos voltam a ser fragmentos, restos mortais de uma realidade material.

Nos anos de 1960, animais mortos tiveram um papel importante em algumas performances e
happenings. Contudo, em Beuys, os animais, mortos ou vivos, ndo possuem um efeito estético ou
espetacular; ndo € o visceral que ocupa o centro de suas intengdes, mas um sentido simbolico, até
mesmo religioso, pois o animal seria a comprovacdo de um som interior instintivo e de um calor
animico, biologicamente associado a endotermia. Beuys dizia ainda que os animais sao um 6rgao
externo do ser humano e que sem eles a existéncia humana nao seria possivel.

Por fim, ainda que influenciada pelas performances do Fluxus e dependente destas historicamente, a
acdo de Beuys cria um ambiente enigmatico e hermético, pleno de simbolos que transitam entre o
familiar e o estranho. Tomas Schmitt relata que Beuys nao fora diretamente percebido como
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membro do Fluxus, uma vez que suas intengdes eram demasiadamente expressionistas (Schneede,
1994, p.22, trad. nossa).

2. O Chefe

Em 30 de agosto de 1964, também no contexto de performances coletivas de artistas do Fluxus,
Beuys apresenta, em Copenhague, a agdo O Chefe. Cantata Fluxus. Nesse dia, Wolf Vostell
iniciava as apresentagdes com Bus Stop, que contou com a participacdo de Eric Andersen, Tomas
Schmit, Emmet Williams, Henning Christiansen, além de Eva e Wenzel Beuys. Apds a
apresentacao de Vostell, Christiansen executa a sua pe¢a musical Kaffee 11, op. 24 B. Ao meio dia,
Beuys iniciava sua a¢do com duracdo de seis horas. Christiansen se lembra:

[...] ele ficou deitado no espago de exposi¢cdo, cuidadosamente enrolado numa coberta cinza de
feltro [...], ele tinha colocado dois coelhos no prolongamento de seu corpo. Um no prolongamento
da cabeca e outro no prolongamento das pernas. Com ele, dentro da coberta, havia um microfone e
da caixa de som se ouvia regularmente ruidos guturais. [...] Como um todo era essa escultura cinza
[...] uma expressdo de vida e morte, o que as separa ¢ o ‘“calor” que s6 o corpo quente emana
(Christiansen, 1966, p.176, trad. nossa).

Em Copenhague parece ter havido uma ruptura entre as concepcdes de Kopcke, Andersen, Schmit e
Williams, de um lado, e Beuys, Vostell e Christiansen, de outro. Eric Andersen se recorda: “Meus
amigos e eu ficamos tdo irritados que pedimos para eles sairem do pais” (Andersen in: Sellem,
1991, p.57, trad. nossa). Apesar dos motivos das divergéncias ndo serem conhecidos, se pode
depreender aspectos das agdes de Beuys que, em muito, se distanciam dos trabalhos do Fluxus. A
primeira diferenca se encontra na duracdo das a¢des de Beuys, que desafiavam o publico a lidar
com o tempo real. Assim, enquanto as apresentacdes do Fluxus eram curtas e despojadas, as agdes
de Beuys eram condicionadas a resisténcia do corpo do artista, para além da frui¢do dos
espectadores. Para o Fluxus, a distancia entre publico e artistas deveria ser eliminada, enquanto
Beuys, ao contrario, fazia uso de estratégias para remarcar essa distancia. Os sentidos dos objetos
efémeros e cotidianos do Fluxus eram transgredidos de maneira bem-humorada, ao modo da arte
Dada e do Readymade de Marcel Duchamp. Em Beuys, os materiais possuiam uma carga
espiritualizada e simbolica, um rastro autoral pleno de historicidade. O ritualismo e a religiosidade
de Beuys também se distanciavam das concepgdes agnodsticas do Fluxus. A acdo O Chefe foi
premeditada, preparada, planejada; no Fluxus, o acaso era provocado, fazendo incidir atores
imprevistos numa peca. No teatro de Beuys valia seu carisma, sua histdria, sua linguagem corporal
€ sua ascese, ja para o Fluxus tratava-se da dissolu¢do da individualidade e da identidade entre obra
e autor, acentuando a criacdo coletiva e a fluidez entre criador e realizador, autor e intérprete. O
humor na obra de Beuys ¢ 4cido, tragicomico, diverso da leveza ir6nica, pueril e dadaista do Fluxus.
O tema da morte e do sofrimento sdo recorrentes em Beuys e ausentes nas agcdes do Fluxus. Se no
Fluxus a manifestacdo era contra a cultura e pela aniquilagdo e negagao de toda teoria, nas agdes de
Beuys, a funcdo da contracultura era de evoluir e expandir a cultura. Assim, as a¢cdes de Beuys eram
propositivas e possuiam funcdo didatica e experimental, como se fossem a demonstragdo de um
postulado teorico.

A acdo O Chefe foi reapresentada individualmente na Galeria René Block, em Berlim. “O Chefe 14
dentro ¢ a cabeca humana. A palavra chefe vem de cabeca. O que todo mundo tem. Cada pessoa
tem o seu chefe. Cada pessoa tem a possibilidade de determinar. Entdo, ¢ o elemento interno da
autodeterminagdo. Isso significa Chefe” (Beuys in: Lahann, 1981, p.250, trad. nossa). As 16 horas
do dia 1° de dezembro de 1964, Beuys inicia sua acdo em Berlim. Ele tinha consigo um microfone
ligado a uma caixa de som que se encontrava no fundo da sala de cinco metros de largura e oito
metros de profundidade. Beuys coloca um coelho sobre sua cabeca e outro sob seus pés e se enrola
na coberta de feltro de 2,25 m, posicionada em diagonal na sala. A meia-noite, depois de oito horas
nessa posicao, Beuys encerra sua performance. Vostell definiu os sons emitidos por Beuys como
mensagens acusticas, respiracdo e inspiragdo profundas, suspiros, chiados, tosses, silvos, rosnados.
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“O som repetido com maior frequéncia vinha do fundo da garganta e era rouco como o chamado de
um cervo: 6, 6” (Vostell, 1964, sem p. apud Schneede, 1994, p.69, trad. nossa). Beuys se recorda:

Para mim, se tratava de transmitir informac¢do, como representante, aos coelhos mortos. Por
exemplo, através desses sons que eu fazia e pereciam algo animalesco, para expressar que a
linguagem humana ja se constitui desses elementos, [...] como se eu fosse um transmissor de ondas,
[...] um radio, que s6 emite as ondas sonoras, ou seja, s6 o ruido, no qual mais tarde cada
informacao ¢ colocada. (Beuys in: Krupka 1977, p.31, trad. nossa)

A sala preparada por Beuys tinha uma porta em cada uma de suas paredes menores. Uma dessas
portas permaneceu fechada, enquanto a outra foi obstaculizada com ripas que dificultavam o acesso
a sala. Na parede longa do lado esquerdo da entrada, estava um tufo de cabelos, suspenso na altura
dos olhos e enrolado numa forma esférica com pedagos cortados de unhas. No chdo, uma faixa de
gordura, paralela a parede, com 1,67 m de comprimento e 7 cm de largura. Ao fundo, um canto de
gordura de 30 x 30 cm, simetricamente oposto a um cubo de gordura de 5 cm, do lado direito. Em
cada lado da porta fechada ao fundo, no chdo, um canto de gordura. Haviam ainda duas varas de
cobre de 1,78 m, uma enrolada num feltro mais curto, mostrando as suas pontas descobertas e outra
enrolada em feltro mais comprido. O Chefe apresenta materiais constantes na obra de Beuys, como
o elemento isolante do feltro, referindo-se a uma epiderme animal ou a um manto de protecao; o
elemento armazenador de formas e energias da gordura e o elemento condutor de calor da barra de
cobre. A cabeca de Beuys se encontrava voltada para a entrada da sala e acima dela, na transversal,
estava a vara de cobre enrolada em feltro mais curto, alusdo direta ao corpo de Beuys com os
coelhos.

Os objetos espalhados pela sala possuiam uma evidente referéncia a racionalidade geométrica, ao
mesmo tempo que transmitiam o conceito de modelagem que, para Beuys, consistia num processo
de formacio de formas (Gestaltung), presente no pensamento ¢ em toda a¢do humana. A simulagdo
da escultura viva (animica), em movimento sonoro, emissor de calor, no centro da sala, Beuys opde
a estatica geométrica e racional (fria) dos objetos inanimados em seu entorno, estabelecendo uma
relagdo entre imagem e contra-imagem.

O Chefe ¢ uma acao reduzida a inagdo, persistente e autodeterminada, fundada numa abnegagao dos
movimentos externos, uma demonstracdo da audi¢do interna e uma metafora da origem dos
pensamentos, ou seja, do principio de liberdade e emancipacao existentes, segundo Beuys, tanto no
processo de nascimento, quanto de morte. Balbucios e zumbidos do aparelho vocal deveriam
despertar a ideia de uma sonoridade interior, vital, animal. Beuys concebe o “animal como um
6rgio externo do ser humano, ou seja: o animal pertence ao ser humano. E pressuposto para o ser
humano e também para seu desenvolvimento. Assim, o animal se sacrificou para que um ser
humano pudesse surgir” (Beuys in: Raussmiiller, 1988, p.138, trad. nossa). Sobre os sons emitidos
na acdo, Beuys afirma:

Isto € um som primitivo, muito remoto: ele foi mais tarde a expressao principal de um discurso que
eu, como professor de escultura monumental da Academia de Diisseldorf, proferi na abertura do
semestre de 1967 [Acdo: Programa ¢ 6]... acusticamente ¢ o uso da transmissdo de ondas sonoras
como condutores de energia sem informagdo semantica. As ondas transmitem um som, que
normalmente ocorre no reino animal... Os sons, que eu faco, se relacionam conscientemente com 0s
dos animais. Eu vejo nisso uma possibilidade de me ligar a outras formas de existéncia, além da
humana... (Beuys in: Tisdall 1979, p.95, trad. nossa)

Antje von Graevenitz (1981) associa a escultura-Beuys a forma de um casulo, cépsula escura
destinada a um processo metamoérfico. Beuys transforma essa metafora num processo mistico da
natureza, como passagem estreita do caminho a vida e a ressurrei¢do, tecnicamente expressa pela
transmissdo alquimica do som (batimento cardiaco) e do calor como processo de geragao da vida.
Essa perspectiva inverte o bindmio vida e morte, no sentido da morte para a vida. Assim, o feltro se
associa tanto a placenta que protege, aquece e alimenta o recém-nascido, quanto ao sudario de
Cristo, que comprova sua ressurrei¢ao.
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O corpo escultérico parece formar uma figura de duas cabecas, um duplo coligado, embrionario,
semelhante a simetria da lagarta no casulo. Assim, Beuys consegue expressar, numa forma
escultorica, um palindromo, analogo a poesia Anna Blume de Kurt Schwitters, que Beuys sabia
recitar de cor (Schneede, 1994, p.72), além de bem conhecer a Ursonate (Sonata primitiva) de
Schwitters. Mais uma vez, se trata aqui de uma expansao da arte Dada. Expansdao que Beuys
compreende como espiritualiza¢do. As criagdes de Schwitters, denominadas Merz, palavra derivada

de Komerz (comércio), também podem ser associada a formula de Beuys Arte = Capital.

A visdo do limiar de um portal como passagem a uma instancia superior ¢ constante nas praticas e
teorias de Beuys. Essa imagem se encontra tanto no acesso dificultado ao espaco da acdo, quanto no
proprio exercicio de interiorizacdo do artista. No evangelho de Sdo Mateus se pode ler: “Entrai pela
porta estreita. Pois, larga € a porta e espacoso o caminho que conduz a perdicao [...]. Quao apertada
¢ a porta e qudo estreito o caminho que conduz a vida! — e poucos sdo os que acertam com ele.”
(Novo Testamento, Mateus 7:13-14, 1942, p.10). Muitos espectadores assistiram a a¢do de uma
antessala e ndo se atreveram a atravessar a porta com as ripas. Nessa antessala se ouvia por um
gravador a composic¢do Dialectical Evolution I, op. 16 de Henning Christiansen. A agdo de Beuys
parece afinada aos exercicios religiosos de peniténcia e mortificagdo, algo genuinamente catolico e
proprio das teologias do século XVI e XVII. Contudo, os ruidos meditativos de Beuys estavam
voltados a vida do reino animal. Beuys afirma: “minha presenga 14 no feltro era como a de um
transmissor de ondas. A tentativa de desligar o campo de sentido de minha propria espécie” (Beuys
in: Tisdall, 1979, p.95, trad. nossa). Nesse sentido, o reino animal adquire uma forte caracteristica
metafisica:

O que um animal, por assim dizer, tem de espiritualidade, de incorporar, de se incorporar naquilo
que nos perdemos — como eu posso dizer — cultura. Quando eu digo: isso ¢ a terra e aquilo € o que ha
para além da terra, entdo, € claro que o animal esta aqui na terra, mas uma parte do animal esta fora
da terra, assim como uma parte do ser humano se encontra fora da terra. E para mim era importante
que animais participassem do trabalho. (Beuys in: Krupka 1977, p.31, trad. nossa).

O Chefe alcanga a atmosfera de um momento solene e ritualistico. As pessoas que chegavam
agitadas da rua ou se irritavam inicialmente com a a¢do, logo entravam num estado de tranquilidade
e concentracdo (Schneede, 1994, p.70). Beuys afirma:

Se necessita de uma grande quantidade de disciplina, para se evitar o panico numa situagdo como
essa, esvaziamento, sem emocdo e sem a sensacdo de claustrofobia ou dor, de se manter nove horas
na mesma posi¢ao. Uma tal acdo — e também cada acdo — me transforma radicalmente. Em certo
sentido ¢ uma morte, uma acdo real, nenhuma interpretacdo. Tema: como se tornar um
revolucionario? Este € o problema. (Beuys in: Tisdall, 1979, p.250, trad. nossa).

Para Beuys, o coelho ¢ um revolucionario (Beuys in: Lahann, 1981, p.252). Assim, o revolucionario
se da como uma pobre alma que aprende a morrer e renascer todos os dias, que se deita no chao e
busca em si seus sons mais primitivos, para entdo, atravessar os portais da arte. Uma outra analogia
proposta por Graevenitz (1981) se encontra na visao de um tinel. Mas um tinel para onde? Bem,
Beuys parece aqui querer renascer, dessa vez, como artista e para isso € necessario um martirio, um
ritual, um sacrificio, uma passagem. Talvez o evangelho de Mateus possa, novamente, elucidar o
sentido dessa passagem: “é mais facil passar um camelo pelo fundo duma agulha, do que entrar um
rico no reino de Deus” (Novo Testamento, Mateus 19:24, 1942, p.31).

3. Os mistérios da estacao

Numa entrevista de Peter Briigge com Joseph Beuys sobre a antroposofia e o futuro da humanidade,
Beuys afirma:
Depois da guerra, como estudante, eu morava com uma familia que se interessava um pouco por
paraciéncias e na estante de livros havia muito disso: da Asia Oriental, Yoga e também algumas

coisas de Steiner. Eu fui espontaneamente tocado. Foi sorte cair nas minhas maos as obras mais
relacionadas a sociedade. (Beuys in: Briigge, 1984, p.178).
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A familia a qual Beuys se refere ¢ a do engenheiro Fritz Niehaus, onde Beuys viveu, entre 1947 ¢
1949, e para a qual, em agradecimento, ele desenha a sepultura no cemitério de Biiderich. Outra
fonte (Riegel, 2018, p.90-101) indica que o contato de Beuys com a antroposofia se deu através das
aulas de Ewald Mataré¢ na Academia de Diisseldorf. Beuys inicia seu curso de escultura
monumental em 1946 e durante trés semestres estuda com Joseph Enseling. Entre 1947 e 1948, ele
passa a classe de Mataré e, entre 1947 e 1949, ele trabalha como assistente de Heinz Sielmann, seu
instrutor dos tempos de exército, em filmes documentarios sobre a vida animal. Em 1948, Beuys
entra para o grupo de estudos antroposéficos de Max Benirschke. Em 1951, ele se torna aluno de
poOs-graduacao de Mataré e expde uma Pieta, um relevo em ferro fundido, premiada na Exposi¢ao
Ferro e A¢o de Diissledorf.

Na entrevista concedida a Briigge, “Os pontos centrais da questdo social” (Steiner, 2018) ¢ a teoria
da trimembra¢do do organismo social sdo citados como influéncias diretas no trabalho do artista.
Segundo Beuys, por oposi¢do aos modelos materialistas, a antroposofia trataria da forma
fundamental dos acontecimentos sociais, que seria a forma espiritual, pois “o marxismo e o
capitalismo-privado ndo consideram a forma fundamental dos acontecimentos sociais” (Beuys in:
Briigge, 1984, p.178, trad. nossa).

As trés dimensdes do organismo social, segundo Steiner, consistem na dimensdo econdmica, ligada
ao poder executivo, a fraternidade, a solidariedade, ao querer humano (a vontade) e, do ponto de
vista pedagdgico, as habilidades manuais (2 mao); na dimensdo politica, ligada a aplicagdo do
direito e correspondente ao poder judiciario, ao principio da igualdade e ao sentimento de justica e,
do ponto de vista pedagdgico, a euritmia de pulmdo e coracdo e ao cultivo de uma sensibilidade
equanime; na dimensdo espiritual, encarregada de conceber e depurar as leis, ligada ao poder
legislativo, ao principio de regulamentacdo das liberdades, a educacdo dos pensamentos e, por
assim dizer, a cabeca.

Das trés dimensdes mencionadas, a dimensao econdmica, regida pelo principio da fraternidade e da
solidariedade, seria a mais ligada ao Cristo e, por isso, Beuys associa o Cristo as invengodes
tecnoldgicas, que despertaram no ser humano a consciéncia de classe e o sentimento coletivo, como
por exemplo, a malha ferrovidria do século XIX, as redes telefonicas do século XX e, por extensao,
as redes sociais e a internet do século XXI. Numa espécie de histdria das etapas da civilizagdo
Beuys afirma:

Na natureza o principio da triade esta certamente presente desde os primordios. Na sociedade isto se
torna compreensivel, real, também necessario como uma ordem superior, ecoldgica-social, desde
entdo, o ser humano surge como o portador da liberdade. Isto ¢, em decorréncia de um processo
emancipatorio e antiautoritario. Antes, desde a antiguidade, dominava um sistema feudal dualistico,
antes disso ainda, uma unidade do organismo social com arte, ciéncia e religido, tal como no Egito,
na Babilonia ou nas culturas persas antigas. (Beuys in: Briigge, 1984, p.179, trad. nossa).

A entrevista com Briigge mostra uma cumplicidade entre o entrevistador e o entrevistado. Briigge
afirma que a trimembracdo de Steiner estaria criptografada na obra de Beuys. Assim, ele pergunta
se sua obra Fim do século XX da Pinacoteca de Munique teria se originado através de um
pensamento analitico com for¢a comprobatoria, ou através de uma imersdo. A questdo induz Beuys
a responder: “Nao ¢ através do ruminar. [...] Nao se trata de um fazer intelectual abstrato mental.”
O entrevistador entdo, complementa: “Mas sim, evidentemente, de um fazer, ao qual s6 exercicios
espirituais excepcionais podem conduzir. Meditacdo, imersao — um pensamento esotérico, na
verdade, elitista.” Beuys responde: “Certamente. E também algo que, em certos aspectos, as
criangas ainda possuem, antes de nosso sistema educacional materialista expurgar isso delas.”
(Beuys in: Briigge, 1984, p.179, trad. nossa).

A questdo da meditagdo e da imersdao, como proposta por Steiner parece intimamente ligada a
algumas obras de Beuys, entretanto, ela também parece coincidir com algumas experiéncias
intuitivas que o artista afirma ter tido durante toda sua vida. Numa entrevista com Georg Jappe,
surge o tema da escultura Parada do Bonde, realizada para a 37* Bienal de Veneza, em 1976. Esta
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obra seria resultado de uma experiéncia-chave passada, que teria aberto, para Beuys, seu caminho
para a escultura:

Sim, este também ¢ o motivo, pelo qual eu sempre quis realizar isso e muitas vezes ja fizera
tentativas para realiza-lo, pois bem... o que eu sempre carreguei comigo, este projeto. [...] Eu vivi
neste local [na parada do bonde], ainda pequeno, a experiéncia de que se pode expressar algo
descomunal com o material, algo muito decisivo para o0 mundo, assim eu vivenciei isso. Ou digamos,
que o mundo depende da constelagdo de alguns bons pedagos de material. Da constelagdo do Onde-
uma-coisa-esta, do lugar geografico ¢ do Como-as-coisas-estdo-umas-para-as-outras, simplesmente;
sem que qualquer contetido interviesse — eu ndo percebia naquela época, por exemplo, que encima
haviam ornamentos, que ali estava algo como uma cabega de dragdo, etc. [...] Eu s6 via que ali
estava uma barra de ferro, ¢ ali estavam elementos de ferro, ali jogados em diversas formas,
afundados na terra, olhando para fora, e eu me sentava ali regularmente, quando vinha da escola —
porque ali tinha uma conexao para o bonde — ¢ eu ali, como se poderia dizer na linguagem de hoje,
me deixava imergir nisso, sim, nesse ser visto pelas outras coisas. Muitas vezes, provavelmente,
durante horas, eu ficava ali sentado e imergia nas coisas, simplesmente, eu adentrava nelas. Assim, a
experiéncia, de que... com formas se pode fazer algo. (Beuys in: Jappe, 1977, p.76, trad. nossa).

A experiéncia narrada por Beuys ¢ bastante compativel com os assim chamados exercicios
colaterais meditativos, recomendados por Steiner (2007). O primeiro exercicio consiste no controle
do pensamento, isto ¢, em fixar a atencdo em algo bem simples do mundo real, podendo ser um
objeto qualquer, como um lapis, um alfinete, um sapato, etc. Steiner diz que se pode focar nas
partes que compdem o objeto, nas formas do mesmo, nos materiais de que ¢ feito, na época em que
o objeto foi inventado, nos seus usos etc., e recomenda, particularmente, que se faga esse exercicio
com objetos produzidos pelos seres humanos. O segundo exercicio trata do controle da vontade e
estad relacionado a disciplina de realizar algo fisicamente até sua conclusdo, sem que o espirito seja
desviado por eventos exteriores. Segundo Steiner, ¢ importante escolher uma a¢do que nio seja
cotidiana, podendo ser algo trivial como olhar para as nuvens, ficar nas pontas dos pés etc. Esse
exercicio deve ter uma pontualidade diaria. O terceiro exercicio visa o controle dos sentimentos e a
pratica da serenidade. A meditacdo deve buscar o equilibrio sem deixar que sentimentos de prazer,
dor, angustia, raiva ou pregui¢a a domine. Ela deve ser realizada imediatamente quando um
sentimento arrebatador ou extremo comecar a se manifestar. O quarto exercicio consiste em praticar
a positividade, a capacidade de olhar o lado bom de tudo e a oportunidade de crescimento mesmo
nas piores situagdes possiveis. O quinto exercicio € o da pratica da abertura a todas as novidades,
por mais absurdas que possam parecer. Trata-se de eliminar preconceitos e de sempre estar
preparado para aprender algo novo. Por fim, o sexto exercicio € o da harmonizagdo e consiste na
articulagdo orgéanica dos cinco exercicios anteriores, até que eles se tornem uma parte do cotidiano
do praticante e passem a integrar sua propria natureza.

A entrevista da revista Spiegel prossegue no sentido de caracterizar o artista como uma fusdo do
espirito xamanico da natureza com o revolucionario do trabalho e da produtividade. Segundo
Briigge, essa conjuncdo afastaria e assustaria as pessoas. Dai decorre a frase de Beuys que se torna
um mote da reportagem: “Os mistérios se passam na estacao central, ndo no Gotheanum.” (Beuys
in: Briigge, 1984, p.179, trad. nossa). Assim, ¢ no cotidiano e ndo nas igrejas e nos templos que a
magica acontece. Beuys retoma a ideia de que cada pessoa € um artista e que despertando a
consciéncia para essa revelagdo, a sociedade seria uma obra de arte e se libertaria da politica
partidaria, do dinheiro, do capitalismo e do lucro. Ele afirma ver o prentincio disso nos trabalhos da
antroposofia. Por sua vez, o entrevistador vé a chance de falar da simplicidade e modéstia do modo
de vida do artista. Beuys entdo, afirma: “Para pessoas que afinal vivem espiritualmente, a
simplicidade ¢ a coisa mais interessante. [...] Isto ¢ qualidade de vida. Quem nao participa disso
fica insatisfeito e infeliz, mesmo sendo miliondrio.” (Beuys in: Briigge, ibid., p.182, trad. nossa).

Briigge entdo, indica que Beuys cultivaria um “Eu através da recusa do Egoismo” e o artista
complementa: “esse ¢ o fundamento pelo qual tudo sera decidido: se ndés podemos superar 0 nosso
egoismo primitivo.” Indutivamente ocorre entdo, a mencdo ao nome de Jesus Cristo pelo
entrevistador e Beuys complementa: “Aqueles que detém o poder alimentam o egoismo de acordo
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com a necessidade. Mas os unicos que, na verdade, tem algo a oferecer somos realmente nos [0s
artistas]. Numa dimensao mais elevada, nés oferecemos algo as pessoas que as satisfaz.” (Beuys in:
Briigge, ibid., p.182, trad. nossa). A conversa segue de maneira mistica e social, at¢é 0 momento em
que Beuys ¢ novamente perguntado sobre a fundamentagcdo de seu trabalho na teoria de Rudolf
Steiner, onde ele entdo expande suas referéncias:

A partir de Steiner, do visionario Emanuel von [sic.] Swedenborg, mas também de Novalis ou
misticos como Jakob Béhme e Nikolaus von der [sic.] Flile, que comprovadamente viveu toda sua
vida s6 de agua. O comportamento de consumo da humanidade sera diluido no sentido de uma
exigéncia homeopatica de qualidade. Tudo se dinamiza. (Beuys in: Briigge, 1984, p.186, trad.
nossa).

Assim, Beuys prevé que no futuro “os comportamentos de consumo mudarao. O caminho conduz
para fora deste querer ter material. Em 300 anos, o ser humano podera viver com um copo d’agua.”
Beuys vai mais além e afirma que “todos os processos fisiologicos se transformam” e que a
espiritualidade caminha para “o desapego desse planeta, que o ser humano um dia vai ter que
deixar” (Beuys in: Briigge, 1984, p.186, trad. nossa). Ao ser confrontado com o plano oculto dos
mundos de Steiner e ser perguntado se ele seria um ocultista, Beuys responde:

A palavra é um pouco fatalista. Muitos hoje a relacionam com espiritismo e seitas. [...] E
praticamente tudo método de iniciagdo. [...] Eu creio que nés temos que retirar dai a fumaca de
incenso. Eu uso conceitos claros. Meu caminho é o trabalho e a concentracdo no trabalho. Talvez
esta seja minha meditag@o. Claro que nao ha nada mais normal do que a confrontagdo com a verdade
do existente, com toda a verdade e realidade, ndo s6 com uma parte (Beuys in: Briigge, 1984, p.186,
trad. nossa).

Por fim, Beuys reafirma as influéncias de Jakob Bohme (1575-1524) e Emanuel Swedenborg
(1688-1772) quando o entrevistador fala da histéria da evolucdo e do desenvolvimento
concomitante entre o ser humano e o cosmos, presentes nas concepcdes € nas obras do artista. A
partir de uma analise dessas influéncias, apenas mencionadas pelo artista, se pode desenvolver uma
compreensdo das fundamentacdes misticas e teosdficas que constituem sua visdo de mundo e,
consequentemente, o significado de Cristo como experiéncia-chave em sua obra. Todavia, essa
analise deve estar também condicionada a uma reflexdo critica e psicanalitica, que contribua para a
compreensao da subjetividade do artista.

4. A alma, a natureza e o Cristo

Um ano antes de seu falecimento, Beuys profere a palestra “Neutralidade Ativa: a superacdo de
capitalismo e comunismo”. ApoOs sua explanagdo, ele se prontifica a responder questdes dos
ouvintes. Uma questdo em particular se dirigia a no¢do de alma, uma vez que Beuys negara a
autoridade de Freud sobre o assunto:

Através de Sigmund Freud se procedeu uma experiéncia com a tentativa de trazer a alma humana
para o centro da consciéncia humana. Apesar de suas interessantes posigoes [...], de modo algum,
lhe logrou expressar algo sobre a alma, todavia lhe logrou expressar algo sobre o corpo do ser
humano, sobre o corpo bioldgico, principalmente sobre o corpo sexual [...]. Ou seja, essa propria
ciéncia da alma nds temos que desenvolver no ambito da vontade economica, isto é, da pratica
econdmica; pois entdo, agora, noés percebemos que o conceito expandido de arte ¢ capaz de penetrar
no coracao da sociedade. (Beuys, 1994, pp.20-21, trad. nossa).

O conceito de alma, como concebido por Beuys, ndo se vincula & nogdo de corpo, nem de
consciéncia. Como a nog¢ao de coragdo, a alma nao pode ser apreendida pela razdo, mas sim por
vivéncias ndo conscientes. Nao que alma e coracdo ndo possuam uma condicdo biologica, pelo
contrario, elas estdo fundadas na natureza. Entretanto, numa natureza compreendida como pulsao
misteriosa, vontade obscura, incompreensivel racionalmente. Esse conceito romantico de natureza,
cujos fundamentos se encontram no mistério da origem da vida e onde teses panteistas, animistas e
vitalistas encontram sustentacdo, fundamenta, por sua vez, o conceito de sociedade e economia sob
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a forma do organismo social nas concep¢des de Beuys. Nesse sentido, a resposta do artista a sua
ouvinte pode bem elucidar suas visdes:

Sim, se sabe pouco sobre a alma, isso eu admito. Inclusive, existem pessoas e correntes daquela
época, que sabiam tdo vastamente sobre a alma, que exerceram entdo uma investigacao da alma que
atravessa o tempo, como um fio condutor escondido no subterraneo e que tem uma certa tradigao.
Goethe, por exemplo, sabia muito sobre a alma, embora ali ndo se falasse necessariamente sempre de
psicologia — de um “ismo”. [...] Goethe era iniciado nessa questao da alma. Ele se dedicou a isso, ele
lutou exaustivamente por isso — ¢ Novalis também. Nos vemos Novalis também como um grande
psicologo e pesquisador da alma. E nds vemos que o maior de nosso proprio tempo € Rudolf Steiner,
que disse coisas sobre a alma humana de modo tao amplo, que alcancou todas as areas do trabalho
humano. E claro que se tem que ouvir! Eu acho que muitas pessoas pensam que para vivenciar algo
sobre a alma humana, elas tém que se atormentar. Mas, para Johann Wolfgang Goethe ja estava claro
[...] que a alma humana ndo pode se separar de todas as outras almas! Ele sabia que o ser humano
ndo pode mais so se reconhecer em si mesmo. [...] Para ele estava claro que o ser humano s6 pode se
reconhecer num outro. Ndo sé num outro, isto é, na relagdo social ou na relagdo amorosa, mas
também numa relagdo de amor com todas as outras coisas do mundo, com os minerais, com as
plantas, com as estrelas, com os animais, com a natureza: pois quando o ser humano se aprofunda
nesta natureza, ele, entdo, vé a si mesmo. Foi Novalis sim que disse isso, no mistério de Sais: “Eu
sou o passado, o presente, ¢ o futuro. Nenhum mortal até agora levantou o meu véu”. E essa é uma
poesia sobre um homem, que seguiu no caminho da pratica e tirou o véu — e entdo, a poesia diz: “O
que ele viu, 6 que maravilha? — a si mesmo”. Portanto, isto ¢ uma coisa que se adquire, que se
pratica. (Beuys, 1994, pp.26-27, trad. nossa).

A resposta de Beuys se situa nas profundezas do romantismo e do idealismo alemao e claro, em seu
apice, o Fausto de Goethe. Todavia, se pode também reconhecer na passagem citada o filtro
antroposofico, por onde Beuys recolheu suas fontes. Friedrich Schiller é autor do poema A imagem
velada de Sais, do qual Novalis se inspira para elaborar seu romance inacabado Os aprendizes de
Sais. A primeira frase citada por Beuys estaria inscrita, segundo Plutarco, na estatua da deusa sis,
divindade da natureza, em Sais. No romantismo, o mito renasce com uma forca inédita na historia
moderna, elevado a uma forma de conhecimento que ndo passa por processos logicos e racionais,
mas por estados psiquicos que vao para além desses processos. Para a mistica romantica, o
racionalismo filosofico se comprovou historicamente como uma expressdo da moralidade
mecanicista, materialista e industrial, que ndo responde as confrontagdes filosoficas fundamentais
da existéncia, como a origem da vida e a existéncia do mal. Novalis ¢ o primeiro a compreender a
instancia psiquica do tragico, na qual o mito se torna a alegoria da angustia, refletida no drama de
cada ser humano. Cada pessoa ¢ um drama. Assim, ele ultrapassa a concepcao cléssica do mito
como valor pedagogico de uma educagdo moral. Na poesia de Schiller, aquele que procura desvelar
[sis fracassa por sua ganancia e soberba e a trama se encerra nos limites da objetividade. No caso de
Novalis, o desvelamento acontece, mas ele s6 ¢ possivel numa dimensdo subconsciente, nos sonhos,
no delirio das doengas, nos mistérios iniciaticos, nas alucinagdes da razao.

Em busca da harmonia perdida entre filosofia moral (consciéncia) e filosofia da natureza, Novalis
dirige seus interesses a medievalidade crista, as mitologias da cristandade europeia e se depara, por
fim, com a filosofia de Jakob Bohme, um humilde sapateiro da praca do mercado de Gdérlitz, que
apos algumas experiéncias misticas (Jecht, 1924, p.36), passou a filosofar de forma independente,
sem qualquer apoio educacional ou académico, familiar ou institucional. Bohme argumenta que a
razdo (entendimento) associada ao ego (consciéncia), ndo pode combater o mal, mas ¢ a sua causa.
Em seu primeiro livro, intitulado Aurora (1612), ao falar sobre a esséncia divina da natureza,
Bohme vincula o conceito de Deus ao conceito de natureza: “ao se querer falar de Deus, o que Deus
¢, entdo s6 se pode considerar com disposicao as forcas da natureza” (Bohme, 1977, p.22, trad.
nossa). Em sua Cristosofia, publicada em 1624, ele descreve o caminho pelo qual a alma deve
afastar as atividades do entendimento das intengdes e interesses da consciéncia egoica, pois, ao
realizar o vinculo do entendimento e dos juizos com as vontades do ego, o conhecimento seguira
em diregdo ao primeiro pecado capital, a soberba, da qual decorrera o desejo de dominacao e,
fatalmente, a realizagdao do mal.
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A visdo cientifica de mundo em Bohme ¢ constituida pela tradicao alquimica desde Paracelso. O
principio alquimico do calor ¢ o mais relevante e o mais comentado por Bohme. Nao por acaso, este
principio fundamenta o conceito de escultura expandida em Beuys. Segundo B6hme, os principios
da cria¢do da natureza, relacionados ao fogo, estdo hierarquicamente constituidos, do mais interno
ao mais externo, na forma do tom ou som, que corresponde a divindade e ao elemento quimico
Mercurio, a prata-viva e a reflexdo viva: “primeiro ¢ o poder [Kraff], € no poder estd o som que
sobe no espirito até a cabeca, até a mente, assim como no ser humano, no cérebro, € na mente tem
seus portdes (os sentidos) abertos” (Bohme, 1977, p.50, trad. nossa). O segundo principio ¢ o amor,
que realiza o caminho do Espirito Santo ao fogo (luz-fogo) e, por fim, o calor, que percorre o
caminho do fogo ao espirito (fogo-luz). Dentre os principios ligados a dgua, também importantes
nas acoes de Beuys, estdo o amargo, correspondente a separagao das estruturas e a desagregacao; o
doce, ligado a suavizagdo e, por fim, o agridoce, relacionado a adstringéncia, ao salitre e a
cristalizacao. O sétimo e ultimo principio, que reuniria todos os seis principios anteriores, € 0 corpo,
também definido por Bohme como natureza.

Um dos principais tragos do carater pouco escolastico de Bohme consiste na confusdo etimologica,
extremamente original, que ele faz entorno da palavra Qualidade (Qualitit, em alemao), que ele
associa tanto a palavra Quelle, que significa fonte, origem, quanto a palavra Qual: tormenta,
incomodo, num certo sentido, aquilo que causa agitagdo, que impulsiona um movimento, para falar
na linguagem do romantismo, a angustia. Bohme explica:

Qualidade é a movimentacdo e as fontes ou as pulsdes de uma coisa, como o calor que queima,
consome e expulsa tudo o que entra nele e ndo corresponde as suas propriedades. Por outro lado,
também ilumina e aquece tudo o que ¢ frio, umido e escuro [...]. Portanto, ele tem dois modos
dentro dele, a saber, a luz e a ira, dos quais podemos ver: [...] a luz ou o corag¢ao do calor ¢ em si
uma visao doce e alegre, uma forga de vida, uma iluminagdo e visdo de algo distante. (B6hme, 1977,
p.22, trad. nossa).

Bohme emprega o termo coragdo para se referir também a arvores, plantas e minerais. Nao se trata
apenas da ideia de ntcleo, mas de um ntcleo espiritual, de uma fonte benéfica que esta na origem
da criagdo e se contrapde ao mal. Aqui surge algo indicativo do conceito de aurora que se encontra
nessa “luz ou o coragdo do calor ”, uma luz remanescente que se reduziu e se escondeu no coragao
de todos os seres, apés o dominio do mal, uma luz imével que ndo queima, cuja parte ma foi
reduzida a zero, aqui estd a aurora, um sindnimo da ressurrei¢do. Desse modo, o conceito de aurora
seria algo proximo ao principio de esperanga.

Também as qualidades de bem e mal, segundo Béhme, ndo estariam apenas na consciéncia humana,
mas possuiriam realidades objetivas e se encontrariam na origem de tudo.

Portanto, existe uma boa € ma vontade em todas as criaturas deste mundo, a fonte, nos humanos, nos
animais, nos passaros, nos peixes € nos vermes, bem como em tudo o que existe, no ouro, na prata,
no estanho, no cobre, no ferro, no ago, na madeira, nas ervas, nas folhas e na grama, bem como na
terra, nas pedras, na agua e em tudo que pode ser pesquisado.

Nao ha nada na natureza que ndo contenha o bem e o mal. (Béhme, 1977, p.27, trad. nossa)

Num didlogo entre mestre e aprendiz, intitulado Da vida suprassensivel, Bohme procura mostrar
como o caminho ao coragdo da natureza ¢ o Unico caminho em dire¢do a verdade (Bohme, 2020,
p.15). Por sua vez, a natureza que se apresenta mais proéxima do ser humano se encontra na figura
humana e natural do Cristo € o caminho de Cristo ¢ o caminho natural da experiéncia com a
natureza, ou seja, a tragica e dolorosa via da constante luta do bem contra o mal, vivenciada por
Jesus, por onde o mal consistiria exatamente na apropriagao que o ego faz do entendimento sobre a
natureza e a criagdo divina, para se tornar seu senhor. A luta de Cristo ¢ entdo, aquela contra as
forgas obscuras do ego com seu desejo de dominagdo e assim caminho de Cristo corresponderia ao
caminho da recusa da consciéncia egoica e do intelectualismo como um método de reencontro da
alma com a boa chama existente no coragdo, um método da pratica com os outros, uma pratica de
amor e fraternidade com todas as criaturas da natureza. Na perspectiva do conceito de economia em
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Beuys, tratar-se-ia da luta contra o Capital e pela colaboragdo fraternal com todas as criaturas
existentes na arvore da vida.

A metafora da arvore da vida ¢ a imagem principal que Bohme utiliza para desenvolver seus
argumentos. No didlogo entre mestre e aprendiz sobre o suprassensivel, o mestre diz:

Por que a tua mente ¢ t3o fisica [matérica]? La nao ha homem, nem mulher. Todos s3o apenas iguais
aos anjos de Deus, [...] nem filha, nem filho, nem irmao, nem irma, mas todos em um género, em
Cristo. Todos apenas um, como uma arvore com seus galhos, e ainda assim diversas criaturas, mas
Deus todo em tudo. (Bohme, 2020, p.25, trad. nossa).

No capitulo sobre a ressurreicado Bohme ensina: “Toda a religido crista se constitui em [...] aprender
a sair da desunido e da vaidade e entrar novamente na mesma arvore, da qual todos viemos como
Adao e na qual estd o Cristo em nos. Nao precisamos brigar por nada, nem precisamos de briga.”
(Bohme, 2022, p.86, trad. nossa). Ele ainda consola:

Por isso, ninguém deveria pensar: “Estou cheio de pecados. Deus me esqueceu. Eu ndo posso ser
mais abencoado. Nao, [...] Ele ¢ um galho na grande arvore de todas as almas e esta conectado a
todos da mesma forma que os galhos estdo a arvore. Enquanto ele vive neste mundo, ele
permanecera na arvore, enquanto a alma estiver revestida de carne e sangue. (Bohme, 2022, p.123,
trad. nossa).

A partir da visdo da arvore da vida como um sistema organico em que todas as criaturas e elementos
estao ramificados e interdependem, se pode conceber um conceito de natureza que nao se separa do
conceito de sociedade. Assim se pode também depreender o conceito de economia proposto por
Beuys, como fluxo (circulagdo) de agdes (inclusive pensamentos e teorias) e objetos bons e maus
produzidos na seiva dessa arvore, desse organismo social. Tudo esta em tudo e tudo esta interligado,
cada acdo, cada impacto ndo esta relacionado apenas as intengdes, conquistas e satisfagdes da
consciéncia, mas afetam os semelhantes, a natureza, da qual toda criatura se origina. Uma vontade
natural impulsiona o crescimento da 4arvore e suas ramificacdes implicam as bifurcagdes
(individuagdes) das vontades que se multiplicam por toda a arvore. A Cristosofia ¢ entao, o método
de sacrificios e lutas para o caminho em direcdo ao bem-estar dessa arvore social da fraternidade, da
solidariedade, do amor e do apaziguamento das vontades litigantes. A esséncia dessa arvore € o
proprio Cristo e os parasitas causados pelas proprias vontades maléficas que nela habitam, surgem
do egoismo que alimenta sé a si mesmo e se acredita separado dos outros ramos, assim como a
vontade do Capital se opde a vontade da sociedade. Essa arvore, quando dominada por vontades
maléficas, perde sua saude, apresenta alguns ramos hipertrofiados e outros atrofiados e, entdo, deve
ser curada. Talvez essa seja uma das mensagens da acdo de Beuys com seus 7000 pés de carvalho,
plantados em 1982, ao lado de 7000 estelas basélticas estaticas, por ocasido da documenta 7, em
Kassel. Através das visdes de Bohme se pode acessar dois tipos de movimentos nesses objetos-
conceitos, o elemento vital, presente no movimento de crescimento dos carvalhos € o elemento
mortal da agdo da natureza sobre as pedras de basalto, que também se transformam, ainda que numa
relagdo vital muito reduzida. A dualidade entre positivo e negativo coexistiria no carvalho e no
basalto, mas também na relagdo complementar entre estes dois elementos.

5. Alucinagio e experiéncia-chave

A afinidade entre Beuys e Emanuel Swedenborg pode ser encontrada na oposicao entre
experiéncias misticas e ciéncias naturais. Contra o intelectualismo, Swedenborg indica “a razdo pela
qual os anjos e Deus se mostraram aos pastores e nao aos filésofos, que deixaram seu entendimento
entrar nessas questdes” (Swedenborg in: Benz 2002, p.166, trad. nossa). Em conversa com Georg
Jappe sobre suas experiéncias-chave, Beuys atribui a origem desse tipo de vivéncia tanto a uma
pratica de vida, quanto a acontecimentos internos, psiquicos, que ocorreram sobretudo na sua
infancia e adolescéncia. Beuys afirma: “tais experiéncias-chave existem em abundancia, [...] assim
como... devaneios diurnos ou sonhos noturnos € que me sao muito importantes. Sobretudo os
devaneios diurnos e as apari¢des que me guiaram para esse contexto interno.” (Beuys in: Jappe,
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1977, p.78, trad. nossa). Em entrevista com Beuys, Hermann Schreiber cita o seguinte relato do
artista:

O Sr. ja muito cedo na vida, isto é, com cinco anos — segundo seu proprio relato — vivenciou uma
crise existencial. “Eu queria desaparecer da terra”, o Sr. disse na época. O Sr. definiu isso como um
“experiéncia-chave”. O Sr. tem uma explicacdo para isso, além daquela que o Sr. mesmo ja deu?
“Talvez eu fosse um pouco abnormal”, o Sr. disse. (Schreiber, 1982, pp.125-126, trad. nossa).

Beuys responde: “Sim, isto deve ter sido assim mesmo, em relagdo as outras criangas, que entao
continuavam a brincar, enquanto eu vivia, naquele momento, a experiéncia de que na verdade eu
tinha visto tudo do mundo.” (Beuys in: Schreiber, 1982, p.126, trad. nossa). O entrevistador se
espanta e pergunta “com cinco anos?” e Beuys responde:

Sim, isso foi uma vivéncia que eu tive com cinco anos; que o tempo ja havia se prolongado o
bastante e que agora eu tinha que me retirar. Esta experi€ncia foi muito forte para mim e, certamente,
isso ndo foi s6 uma experiéncia de crise, mas, de certo modo, uma tomada de consciéncia. Uma
tomada de consciéncia de que se essa vida tivesse entdo que seguir, tudo teria que mudar. Eu acho
que essa foi uma vivéncia da transformagao no interior das etapas da vida. (Beuys in: Schreiber,
1982, p.126, trad. nossa).

Enquanto as alucina¢des de Beuys se concentraram na infancia, as de Swedenborg ocorreram ap6s
seus 48 anos, até entdo, Swedenborg era um reconhecido cientista. Nos anos de 1740, ele passa a se
ocupar com uma série de visoes e audigdes andmalas que se seguirdo até sua morte. Em 1743, ele
ouve falas que ele atribui aos anjos e, um ano depois, ele alega ter escrito sob o comando destes
(Toksvig, 1948, p.153). Em abril de 1744, Swedenborg diz ter experimentado a presenca de Jesus
Cristo e, em abril de 1745, a de Deus, que falavam com ele durante visdes noturnas, entre o sono ¢ a
vigilia, estados chamados hipnagdgicos ou hipnopdmpicos. Ele também relata experiéncias que se
deram na vigilia total, por exemplo, andando pelas ruas, ao perceber que estava andando por
bosques, rios e palacios (Swedenborg, 2002, p.268-270).

Segundo Ernst Benz (2002, p.279) a evolugdo das experiéncias de Swedenborg vao da
psicografia e das ordens dos espiritos ao relato reflexivo. Em sua extensa obra mistica ele afirma ter
mantido continuamente, por alguns anos, conversas com espiritos e anjos. Benz (2002, p.280)
identifica, a partir de 1760, formas tipicas das visdes de Swedenborg, como por exemplo:
Swedenborg medita sobre a criagdo do universo, um anjo vindo de cima a direita desce e o convida
a subir, ele ¢ conduzido ao palacio de um principe onde se segue uma longa discussdo com seus
ocupantes, depois, 0 mesmo anjo o acompanha de volta a casa e sobe aos céus novamente.
(Swedenborg, 1883a, n76 apud Jones e Fernyhough, 2008, p.7).

Um aspecto fisioldgico relacionado as experiéncias de Swedenborg (Benz, 2002, p.158), € o
da baixa respiracdo. Em seu Didrio Espiritual ele afirma “minha respiracdo foi formada pelo
Senhor de tal forma que eu podia respirar interiormente por um tempo considerdvel, sem a ajuda do
ar externo... para que eu pudesse estar com espiritos e falar com eles” (Swedenborg, 1883b, n3317
apud Benz 2002, p.158). Ele ainda diz que “quando o céu se abriu para mim e eu podia conversar
com espiritos, as vezes eu mal respirava” (Swedenborg, 1883b, n3317 apud Benz 2002, p.159).
Contudo, esse ndo parece ser o unico aspecto fisioldgico das experiéncias de Swedenborg, ele ainda
relatou dores de cabeca ou no estdmago, cujas causas ele atribuia aos espiritos malignos
(Swedenborg, 2009, p.3757 e p.4105).

Uma experiéncia-chave crucial da infancia de Beuys ¢ relatada do seguinte modo:

[...] foi como um sonho acordado que continuadamente retornou durante dois anos. Uma vivéncia,
onde... eu estou sentado no telhado, na cumeeira do telhado. E... constantemente me era transmitido
por uma figura que vinha assim de fora [...], numa linguagem ingénua eu poderia descrevé-la como
uma espécie de anjo, que sempre me dizia: vocé€ ¢ o principe do telhado. Entdo, simplesmente, esta
frase retornava sempre estereotipada, at¢ o momento em que ficou claro para mim o sentido — que a
significacdo do telhado ¢ a cabeca. Isto ndo fora dito [...] era como uma alucinagdo ou como num
devaneio, que ocorre nas brincadeiras, eu era ainda muito pequeno. De repente, bum, estava la e
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entdo, eu me colocava a parte e ja ndo conseguia mais brincar, eu me ocupava com isso e,
geralmente, saia do jogo, [...] eu me retirava. Depois entdo, eu ficava, como se pode dizer, bastante
grogue e tinha que retrabalhar toda a experiéncia por muito tempo... [...]

Esta experiéncia-chave continuou a ocorrer, pelo menos durante trés anos, sempre na forma
estereotipada, até que ficou claro para mim, como eu ja disse, ndo através da explicagdo deste ser
assombrado, opaco, fantasmagorico, que [...] vinha voando, mas, ao contrario, eu tinha que tirar a
resposta da propria coisa mesmo. Era como se ja estivesse dentro do enunciado da tarefa: eu
continuarei dizendo isso, até que vocé entenda, até que vocé compreenda o sentido implicito do
texto, o que significa ser um principe do telhado. [...]

Eu tinha cinco anos de idade ou quatro, onde facilmente se vive das simples forcas vitais,
especialmente eu. (Beuys in: Jappe, 1977, p.77-78).

Num compéndio de 355 desenhos sob o titulo Joseph Beuys aumenta, por encomenda de James
Joyce, o Ulysses, em seis capitulos (Beuys, 2023), realizados entre 1958 e 1961, em seis cadernos
escolares de formato A5, o artista relaciona a figura do principe do telhado a figura de Peninus,
protagonista abstratamente representado como um telhado, onde na ponta estd uma pedra que
comega a ultrapassar o ponto de culminagdo, o que indicaria os fins invisiveis do ser humano
(Beuys in: Jappe, 1977, p.78). Para Beuys, a cabeca ndo estd ligada a razdo, mas sim a imaginacao,
inspiragdo e intui¢do. A cabeca, que ele protege com seu chapéu, também devido ao seu acidente
aéreo durante a Segunda Guerra Mundial, é a via de acesso as coisas suprassensiveis. Uma das
poucas acdes, na qual Beuys retira seu chapéu ¢ a agdo Como explicar as imagens ao coelho morto,
realizada em 26 de novembro de 1965, por ocasido de uma exposi¢cdo de seus desenhos na Galeria
Schmela, em Diisseldorf. Nesse dia, a Galeria se encontrava fechada e o publico tinha acesso ao que
acontecia no seu interior, s6 do lado de fora, através de algumas janelas, tendo que imaginar, pela
audicdo interna, como nos filmes mudos, as conversagdes entre Beuys e o coelho. A relagdo de
imagem e contra-imagem se estabelece aqui mais uma vez, pois enquanto os desenhos acabados
corresponderiam ao mundo inanimado, a acdo do artista com seu coelho seriam o lado animico da
poténcia vital.

Beuys cobre sua cabega toda com mel e fixa sobre esse uma espessa camada de folhas de ouro. A
mascara, similar as do teatro butd japonés, tinha a funcdo de suprimir a individualidade do artista,
transferindo-o a uma instancia mistica e religiosa, na qual ele poderia se comunicar com os animais.
Sobre esta agdo Beuys dira que um animal morto conserva mais intuicdo em si do que muitas
pessoas com seu implacével racionalismo (Beuys in: Meyer, 1970, p.57). O artista segura o coelho
morto e estabelece com ele uma série de movimentos suaves e dialogos, guiando o animal pela
exposi¢ao, explicando a ele as imagens.

A simbologia do coelho aqui ¢ multipla, podendo se referir a ressurreicao e a pascoa dos cristaos, a
Afrodite na mitologia grega e a deusa germénica Ostara, ambas relacionadas a primavera e a
fertilidade. O ouro, desde Homero, estd ligado ao mundo dos deuses, as imagens dos templos
gregos eram revestidas em ouro e o material indica também a aproximag¢do da morte. Os cristaos
primitivos relacionam o ouro a pureza da alma e a sabedoria divina. A pintura medieval da ao ouro
um sentido luminoso, espiritual e metafisico. O mel, no antigo Egito, era untado nos mortos como
preparagao da passagem, as culturas germanicas e indianas passavam mel no recém-nascido para
indicar o direito a vida, para os cristdos primitivos, o mel ¢ um elixir da vida, simbolo da
regeneragao e da ressurrei¢ao, um alimento de acesso aos mistérios. Para Beuys, o mel ¢ o capital
maior da sociedade das abelhas e este elemento, transfigurado para as sociedades humanas, passa a
expressar as forgas criativas de todas as pessoas, 0 pensamento enquanto imaginagao, inspiracao,
intui¢do, o que, para Beuys, constitui o verdadeiro capital humano e a prova de que cada ser
humano ¢ um artista. Uma referéncia direta a isso ¢ a Bomba de Mel no posto de trabalho,
apresentada por Beuys, em 1977, na documenta 6 de Kassel. Num determinado momento da agdo
de 1965, Beuys deita o coelho no seu colo e cria uma pose semelhante a Pieta (cerca de 1499) de
Michelangelo; referindo-se ao coelho como o Cristo.
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Todavia, as experiéncias-chave vividas por Beuys ndo se encerram com a mensagem do principe do
telhado. Outras entidades misteriosas apareceram ao artista:

[...] um ser que de repente se colocou diante de mim e me disse o que eu deveria fazer. E o estranho
¢ que aquilo que ele me disse, quando eu tinha uns quatro anos de idade, ¢ exatamente o que eu
tenho que fazer hoje. Claro que isso se deu numa lingua que s6 entende quem ouve do outro lado da
linha. Nao ¢ que tenha sido dito algo como: Vocé tem que desenvolver o conceito expandido de arte.
(Beuys in: Briigge, 1984, p.186, trad. nossa)

Ao ser perguntado sobre “quem seria esse ser?” Beuys responde: “Na verdade era mais um
desconhecido, um anjo.” A pregunta retorna: “O Sr. o viu outra vez?” Ele responde: “Mais tarde a
mesma figura retornou frequentemente.” Novamente a pergunta: “Uma figura imaterial?” E Beuys
responde: “Sim, mas que era visivel, tdo real como o Sr. ai sentado agora. [...] As vezes muito
clara, quase sem presenga, um ser translucido. Outras vezes, totalmente preta de cima até embaixo,
mas praticamente com o mesmo contetido da mensagem. Eu me confrontei sempre com isso, a cada
dia.” (Briigge, 1984, p.186). Outra experiéncia-chave que Beuys afirma ter tido aos sete anos de
idade ¢ a seguinte:

[...] como sempre numa forma estereotipada, repetida por todo um periodo. Eu caminho por uma
campina, em Kleve, uma imagem, ¢ ali vai o trem passando, vai para a Holanda, vai para Colonia,
Colonia-Neuss-Krefeld, depois atravessa o baixo Reno, Kevelaar, Geldern, perpassa Kleve e segue
entdo para Nimegue. Campina totalmente vazia, s6 o trem no horizonte, nem tao distante assim, mas
neste instante ele forma a linha do horizonte. O trem para e um Sr. desce, vestido todo de preto e
com uma cartola, vem até mim — e diz: eu tentei com os meus meios, tente vocé — apenas! — com os
teus meios (risos). Isso foi tudo. (Beuys in: Jappe, 1977, p.79)

Ao ser perguntado se a palavra utilizada por essa figura quase magrittiana fora mesmo “meios”,
Beuys responde:

Quanto a isso eu ndo posso ser tdo rigido. Se ele entdo teria dito: do teu jeito... Eu acho que ele
disse: meios. Isto ¢ muito comum em experiéncias assim, quando o homem fala ou quando qualquer
um fala, na realidade, ele nao fala, ndo ¢é preciso entender acusticamente. Isso chega como
informacdo; ou seja, a imagem nao transmite nenhum som. Mas se entende o que o homem diz; isso
chega diretamente no pensamento. Tudo se realiza sem som. Mas ele mexe a boca e se sabe o que ele
disse. (Beuys in: Jappe, 1977, p.79).

Vale ressaltar que os relatos da experiéncia de Beuys na entrevista com Peter Briigge, ocorrem num
contexto em que Swedenborg ¢ diretamente citado como uma influéncia fundamental (Briigge,
1984, p.186). Em sua Arcana Coelestia, Swedenborg relata sonoridades de todos os tipos, ele diz
que as vozes eram tao sonoras quanto a fala das pessoas (Swedenborg, 2009, p.3319), que outras
murmuravam (Swedenborg, 2009, p.3322) e outras ainda falavam “por um borbulhar de palavras
como se viessem da barriga” (Swedenborg 2009, p.1015, trad. nossa). Swedenborg ndo esteve
sempre sozinho ao ouvir suas vozes e as vezes suas vozes também pensavam que outras pessoas
podiam ouvi-las (Swedenborg, 2009, p.3319). Os espiritos falavam a Swedenborg em linguagem
formal completa, mas também por aquilo que ele chamava ideias de pensamento: “a fala que
consiste em ideias de pensamento ¢ a fala propria dos espiritos” (Swedenborg, 2009, p.935, trad.
nossa). Ele ainda diz “que a fala de um anjo ou espirito flui de dentro até¢ o ouvido” (Swedenborg
2002, p.132-133, trad. nossa), e que ele experimentara uma vibragao que fluia até a lingua de modo
diferente da articulacdo das palavras.

Na acao [ like America and America likes Me, apresentada na Galeria René Block, em Nova York e
com duracdo de quatro dias, entre 21 e 25 de maio de 1974, se pode observar como Beuys incarna a
figura misteriosa de suas experiéncias-chave, a quem ele atribui a qualidade de um anjo. Fechado
numa sala com um coiote, elemento selvagem e intuitivo, Beuys se apresenta enrolado num manto
de feltro e com uma bengala. O coiote busca descobrir e expor a presenga da figura velada e a a¢ao
se desenvolve como um processo de transformagdo da presenca estranha e misteriosa, a uma relacao
familiar de amizade, convivéncia e afeto entre o duplo animal-artista. Nessa acdo, Beuys acentua a
separac¢do entre artista e publico através de uma grade colocada entre o conjunto animal-artista e os
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espectadores. Essa dicotomia entre esfera intuitiva e realidade racionalizada suscita o
questionamento sobre qual desses polos estaria verdadeiramente encarcerado.

6. Critica e Clinica

O critico mais influente na consolidacdo de uma visao negativa de Swedenborg foi Immanuel Kant.
Em seu Sonhos de um visionario, explicados pela Metafisica de 1766, Kant (2020) diferencia as
experiéncias diretas do visionario sueco de sua reflexdo sobre as mesmas. As primeiras, Kant atribui
um engano dos sentidos, enquanto as reflexdes indiretas do mistico sdo consideradas como um
engano da razao (Kant, 2020, p.47). Kant afirma ainda que nao culparia o leitor se ele considerasse
Swedenborg como candidato ao hospital (Kant, 2020, p.48). Desse modo, as palavras de Kant
podem ter sido decisivas para que as geracdes subsequentes concebessem Swedenborg como doente
mental.

No sentido de mostrar a veracidade das experiéncias de Swedenborg e afastar a suposi¢do de
charlatanismo aludida por Kant, Jones e Fernyhough (2008, p.8) afirmam que Swedenborg estava
ciente da estranheza de suas experiéncias: “Bem ciente de que muitos dirdo que ninguém pode falar
com espiritos e anjos... € muitos dirdo que ¢ tudo fantasia, outros que eu relato essas coisas para
ganhar credibilidade, e outros fardo outras objecdes. Mas por tudo isso ndo estou dissuadido, pois
eu vi, eu ouvi, eu senti” (Swedenborg, 2009, p.69, trad. nossa). Edmund Swift (1883, p.174) relata
também o testemunho de um certo Sr. Bergstrom, que encontrou Swedenborg falando com
entidades invisiveis e com as maos levantadas em um estado agitado, quando este estava hospedado
em sua estalagem. Um certo Sr. Shearsmith que dividia a casa com Swedenborg relata:

o que ele viu foi num estado de vigilia, pois ele geralmente ficava entre a cama ¢ a sala da frente
quando conversava durante o dia com espiritos ou aqueles que eram invisiveis para os outros;
conversas que muitas vezes também eram mantidas a noite, ou por volta das 2 ou 3 horas da
madrugada, e duravam uma hora ou mais, ele frequentemente parecia estar em uma espécie de
conflito, e dizia, Ndo! Nao! Nao! frequentemente e as vezes alto; mas quando encontrava sua
aprovacao, Sim! Sim! era frequentemente pronunciado. (Jones e Fernyhough, 2008, p.8, trad. nossa).

Aqui ndo se pode deixar de mencionar a acdo Ja Ja Ja Ja Ja, Nee Nee Nee Nee Nee, apresentada
por Joseph Beuys em 1969. Assim se poderia relacionar a performance de Beuys a uma homenagem
ao antagonismo espiritual oscilante de Swedenborg que afirmava: “E em Mateus 5:37: ‘Sejam as
vossas palavras: Sim, sim, ndo, ndo; o que passa disso vem do mal’; o que vai além disso ¢,
portanto, do mal, porque ndo ¢ do Senhor” (Swedenborg, 2002, p.150, trad. nossa). Outra referéncia
da acdo de Beuys pode estar ligada as ideologias polarizadas dos anos de 1960. Desse modo, a
inflexdo sim, sim... ndo, ndo... pode ser vista como a sublima¢do de um conflito pelo humor, que
nao deixa de tocar um ritmo interior da voz e da psique humana.

As alucinagdes de Beuys, pelo seu carater pouco retdrico, parecem ainda mais plausiveis que as de
Swedenborg. As impressdes de Beuys sdo inconclusivas, sem a sofisticacdo dialética de
Swedenborg. Beuys e Swedenborg ressaltam a caracteristica auditiva de suas experiéncias, como se
o ouvido interno fosse o escultor ou pintor das aparigdes. Como Swedenborg, Beuys utilizou sua
mistica para promover sua obra e motivar suas teorias. Ainda que as condi¢des culturais dos anos de
1960 possam ter sido mais favoraveis a Beuys, do que aquelas dos anos de 1760 a Swedenborg, isso
ndo resguardou Beuys dos ataques de charlatanismo (Der Spiegel, 1979), tampouco de sua detracdo
como doente mental, neurotico de guerra (Buchloh, 2001, p.203) e eterno membro da juventude
hitlerista (Wyss, 2008, p.78), uma vez que o século XX também corresponde ao apice do
materialismo cultural e do racionalismo cientifico. Jones e Fernyhough (2008, p.12) apontam ainda
para o fato de Swedenborg ndo ter transitado com suas experiéncias para a politica, o que talvez o
tenha resguardado de maiores ataques. Esse contudo nao foi o caso de Beuys, que entrou em
instancias politicas com sua mistica e se tornou alvo facil da opinido publica.
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Karl Jaspers (1949) argumenta em favor de um quadro de esquizofrenia em Swedenborg.
Declaragdes como “minha mao estava tdo manifestamente direcionada a escrita que as palavras
dificilmente pareciam ter sido escritas por minha mao; minha mao estava sendo governada”
(Swedenborg, 1928, n.5741 apud Jones e Fernyhough, 2008, p.17), além de crengas messidnicas
delirantes ¢ uma dualidade antagonica de vozes de nivel superior (vozes mais nitidas e mais
talentosas do que o paciente) e inferior (vozes murmurantes e de nivel de conhecimento menor que
o paciente) poderiam indicar sintomas associados a esquizofrenia. Contudo, Jones e Fernyhough
(2008, p.20) indicam que o messianismo de Swedenborg ¢ apdcrifo e ndo corresponde a sua
teologia. Além disso, a disfuncao social e ocupacional ¢ um dos critérios do diagnostico atual para
esquizofrenia, o que ndo afeta nem Swedenborg, nem Beuys, pois ambos continuaram a operar
normalmente em convivéncia com suas vozes ¢ visoes. Os delirios de controle de Swedenborg
também teriam ocorrido apenas num curto periodo de sua vida. Ainda que ndo haja caracteristica
profética nos discursos de Beuys e Swedenborg, ha sim um forte acento no papel reformador da
espiritualidade e do mundo, por eles personificado, como se ambos tivessem uma missao de vida.

O quadro clinico de epilepsia, distarbio neuroldgico caracterizado por convulsdes resultantes de
atividade neuronal anormal ou excessiva no cérebro, parece ser mais consistente no caso de
Swedenborg e, por extensdo, também no caso de Beuys. Uma primeira caracteristica constatada em
Swedenborg ¢ a perda do interesse sexual (Jones e Fernyhough, 2008, p.17), a excessiva dedicacao
a questoes religiosas e escritos volumosos sobre o tema. Estes aspectos coincidem com as trés
caracteristicas primarias da sindrome epiléptica descrita por Norman Geschwind: hipossexualidade,
hiperreligiosidade e hipergrafia (Jones e Fernyhough, 2008, p.18). Foote-Smith e Smith (1996,
pp.214-216) concluem pela epilepsia em Swedenborg, ao analisarem sua visdo de Jesus como uma
crise epiléptica tonico-clonica generalizada: “veio sobre mim um forte tremor da cabeca aos pés
com um barulho estrondoso, como se muitos ventos batessem juntos; que me sacudiu; foi
indescritivel e me prostrou de brucos” (Foote-Smith e Smith, 1996, p.214). Aspectos convulsivos e
sentimentos de mal-estar que caracterizam casos de epilepsia sdo frequentemente relatados por
Swedenborg. Sintomas semelhantes, porém aparentemente mais leves, sdo mencionados nos relatos
de Beuys: “eu ficava [...] bastante grogue”. (Beuys in: Jappe, 1977, pp.77-78).

Segundo Jones e Fernyhough, experiéncias de alucinagdes e delirios, comumente associadas aos
sintomas da esquizofrenia, podem também corresponder a uma complicacdo da epilepsia, isso
ocorre na forma mais comum da doenc¢a, denominada epilepsia do lobo temporal (ELT). Em alguns
pacientes epiléticos, os autores relatam casos de alucinag¢des auditivas quase didrias, bem como
breves alucinacdes visuais, além da sensa¢do de estar em dois mundos diferentes. Num surto, um
paciente imaginou encontrar uma mulher sdbia que, de forma ndo verbal, tentou apresentar a ele a
missdo final de sua vida. Esse paciente ndo conseguiu interpretar os detalhes da mensagem, exceto
que estava relacionada a salvar criangas, algo extremamente importante (Jones e Fernyhough, 2008,

p.18).

Jones e Fernyhough afirmam ainda que a “experiéncia de estar em outro mundo, bem como de
receber uma mensagem extremamente importante, caracterizam algumas das experiéncias de
Swedenborg” (Jones e Fernyhough, 2008, p.18, trad. nossa). O carater missionario em Beuys ¢
evidente, seja pela sua concepcdo teodrica da escultura social e da transformagdo do conceito de
Capital, seja pela sua condigdo psiquica ao ouvir chamados que diziam que com a escultura se
poderia fazer algo importante e grandioso para o mundo. O conteudo suntuoso relacionado a

principes e esferas superiores também ¢ caracteristica das visdes de Beuys e Swedenborg. Em
relagdo a hiper-religiosidade na epilepsia, Jones e Fernyhough argumentam:

A ligagdo entre epilepsia e hiper-religiosidade pode ser vista como um suporte adicional para um
diagnostico de epilepsia. Foi descoberto que a ELT estd associada a uma resposta emocional
aumentada a estimulos especificamente religiosos, em vez de estimulos neutros ou sexuais |...]
quando as experiéncias religiosas de individuos com ELT [...] foram comparadas com
frequentadores saudaveis de igrejas, foi descoberto que individuos epilépticos hiper-religiosos
adotaram significativamente mais religides ndo convencionais (para o Reino Unido) do que
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frequentadores saudaveis de igrejas [...]. Individuos epilépticos hiper-religiosos também sao
significativamente mais propensos a relatar a consciéncia de uma presenca maligna, a sensag¢ao de
ser punido por Deus e a experiéncia sensorial de figuras espirituais, bem como acreditar que tais
experiéncias sdo uma fonte de conhecimento valido, que, embora ndo racional e perspicaz, nao ¢
sentido como algo meramente subjetivo. (Jones e Fernyhough 2008, p.18-19, trad. nossa).

Nao obstante, Jones e Fernyhough buscarao reconsiderar o quadro de epilepsia afirmado por Foote-
Smith e Smith, no caso de Swedenborg. Contudo, as argumentagdes aqui sao menos consistentes do
que a refutagdo do diagnostico de esquizofrenia e consistem, sobretudo, em apontar algumas
contradi¢des das proprias argumentagoes de Foote-Smith e Smith (Jones e Fernyhough 2008, p.20).
Um argumento de Jones e Fernyhough que poderia afastar a possibilidade de epilepsia em
Swedenborg, mas ndo em Beuys, estd na frequéncia, duragdo e extensdo das alucinagdes de
Swedenborg: “Nao ¢ comum que pacientes com epilepsia experimentem a multiplicidade de
sensagoes que Swedenborg experimentou. [...] como uma recente revisao conclui, as alucinag¢des da
epilepsia sdo geralmente breves, estereotipadas e fragmentarias.” (Jones e Fernyhough 2008, p.21,
trad. nossa).

Estereotipada ¢ a forma como Beuys qualifica suas experiéncias-chave (Beuys in: Jappe, 1977, p.79).
Além disso, as alucinacdes da epilepsia seguem um padrdo semelhante, pois sdo frequentemente
derivadas de um foco epilético (Jones e Fernyhough, 2008, p.21), aspecto que ocorre em Beuys,
mas ndo na variedade de experiéncias de Swedenborg. Jones e Fernyhough também procuram
revisar o contetido da hiper-religiosidade em Swedenborg, afirmando que o motivo disso poderia
estar na cultura religiosa em que ele vivia. Contudo, a hiper-religiosidade de Swedenborg ocorre em
pleno século das luzes e no espirito de um talentoso cientista e matematico. Com Beuys, ndo ¢
diferente, pois em plena terceira revolugdo industrial, militar com tendéncia as ciéncias naturais, ele
passa a falar de Cristo, de ressurrei¢do, de visdes misticas e crengas mitologicas, expondo suas
manifestagoes ritualisticas na arte.

David Bradford propds ainda a hipotese de uma doenga vascular, que causaria “convulsdes parciais
complexas ndo epilépticas” (Bradford, 1999, p.379). A hipotese de Bradford parte da premissa de
que Swedenborg teria tido experiéncias misticas apenas a direita do seu campo visual
(quadrantanopia superior direita com danos da via geniculocalcarina temporooccipital), o que,
contudo, ndo corresponde aos relatos do proprio Swedenborg, que indicam que ele também viu
espiritos no campo visual esquerdo (Swedenborg, 2009, p.3757, p.3921, p.3923 e p.4951). Uma
doenca vascular ndo € conhecida no caso de Beuys e caso seu acidente aéreo tenha causado algo
semelhante, suas alucinagdes deveriam ocorrer s6 depois de 1944, o que parece ndo ser o caso.

O argumento conclusivo de Jones e Fernyhough sobre Swedenborg ¢ pautado pela complexidade e
variedade das experiéncias auditivas, visuais, olfativas e tateis sem que sua consciéncia e sua
capacidade intelectual fossem afetadas. Epilépticos que passam por alucinagdes desse tipo
geralmente sofrem também de disturbios mentais. A conclusdo dos autores ¢ pela “alucina¢do sem
disturbio mental” (Jones e Fernyhough, 2008, p.26-27), ou seja, uma forma de experiéncia cerebral
que ndo afeta a consciéncia e com a qual o paciente ¢ capaz de lidar, encontrando um modo de
convivéncia e cura, através da fé, da meditacao, ou de exercicios espirituais. Essa hipdtese poderia
ser aceita no caso de Beuys, desde que pudesse ser comprovada a possibilidade de cura ou do
convivio com experiéncias andmalas, através de manifestacdes artisticas, algo plausivel, mas que,
de todo modo, enseja um tema para uma outra investigagao.

7. Consideracgoes finais

As agOes de Beuys apresentam fortes aspectos religiosos que se expressam por relagdes simbolicas
com animais, plantas e minerais, ¢ se fundamentam numa concep¢do mistica e panteista da
natureza. Esses aspectos podem ser observados em toda sua trajetoria, desde agdes como a Sinfonia
Siberiana (1963), o Chefe (1964) e Como explicar as imagens ao coelho morto (1965), até acdes
posteriores, como [ like America and America likes Me (1974) e 7000 pés de carvalho (1982).
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Ainda que a obra de Beuys seja historicamente dependente das neovanguardas artisticas, sobretudo,
das manifestagdes neodadaistas do grupo Fluxus, sua via espiritual e exacerbadamente autoral
acabou se afastando de tendéncias agndsticas e coletivas da arte contemporanea. Inspirado em
concepgoes alquimicas e experiéncias de mortificagdo, Beuys expressa sua propria concepcao de
contracultura, na qual ele opde a vida e a natureza o racionalismo cientifico e o materialismo
cultural que, segundo o artista, fundamentariam as visdes de mundo das sociedades modernas, tanto
capitalistas, quanto socialistas.

Orientado pelo principio da liberdade criativa da vida espiritual, da igualdade antiautoritaria perante
as leis e da fraternidade sistémica da economia, os conceitos de politica e sociedade passam a ter
um sentido ecoldgico e metafisico na obra de Beuys. Seus métodos de criacdo, fortemente
enraizados na tradig¢do teosofica e antroposofica, sdo pautados por exercicios iniciaticos € imersivos,
pelos quais ele busca postular um caminho da relagdo harmoniosa entre ecossistema e
espiritualidade, vida e mistério.

Trata-se assim de um conceito de natureza fundamentado no romantismo alemao e em autores como
Goethe e Novalis. Através de Novalis, Beuys chegou a teologia alquimica de Jakob Bohme, de
quem ele depreendeu o tom sonoro e o calor como principios vitais, dos quais ele desenvolve seu
conceito expandido de escultura. Também o sistema da natureza, visualizado por Bohme na
imagem da arvore da vida, se associa a ideia antroposéfica do organismo social em Beuys. Desse
modo, sua ideia de economia se define como a circulagdo fraternal e solidaria dos fluxos vitais (das
necessidades econOmicas), interligada a todas as criaturas da natureza (seres humanos, animais,
plantas e recursos minerais), como se fossem ramificacdes de uma arvore.

Essa concep¢do econdmica, por sua vez, interpreta a mensagem da vida de Cristo como a
experiéncia tradgica de luta contra a consciéncia egoica que deseja dominar o conhecimento (a
natureza), a servigo de suas intencdes individuais e satisfagdes materiais. Assim, a luta contra o mal
se torna a luta contra o Capital, que deve se tornar social na forma de uma circulagdo solidéria e
compartilhada de capacidades criativas, segundo Beuys: Arte. Essa utopia, contudo, ndo ¢ apenas
uma concepg¢ao abstrata, tedrica, nem mesmo uma interpretagdo do mundo para o artista; ela possui
um fundamento psiquico, correlato a alucinagdes vivenciadas por ele. Numa comparagdo das
experiéncias andmalas de Beuys com aquelas de Emanuel Swedenborg se pdde excluir a
possibilidade de um quadro esquizofrénico em ambos os personagens, uma vez que em nenhum dos
casos se constatou uma disfungdo social e/ou ocupacional. Contudo, a exclusdo da hipdtese de
epilepsia ndo se mostrou conclusiva e, inclusive, apresentou mais plausibilidade no caso de Beuys
do que de Swedenborg. Outro diagnostico apresentado no caso de Swedenborg foi o da alucinagdo
sem distirbio mental, no qual as alucina¢des seriam tratadas por exercicios meditativos e
espirituais; o que no caso de Beuys implicaria conceber manifestagdes artisticas como exercicios
espirituais capazes de conduzir a um convivio saudavel e nao conflitante com as alucinagdes, uma
possibilidade que s6 poderia ser desenvolvida num estudo mais especifico.
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