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Todo hombre es un artista

Ser un maestro es mi más grande obra de arte


Entre el nacimiento y la muerte

los seres humanos tienen trabajos colectivos que hacer en la tierra

Algunos datos biográficos

Joseph Beuys nace en el seno de una familia, de origen holandés, de marcada religión católica. Siendo el aún niño, deja su Krefeld
 natal para trasladarse a Rindern, cerca de Kleve, donde su padre abre en 1930 un negocio de harina y forrajes. Muy pronto dejará notar su espíritu inquieto en la escuela, donde descubrirá las Ciencias Naturales y la Música, disciplinas que le acompañarán toda la vida. 

1938. Salva de una quema de libros un catálogo con reproducciones de esculturas de Wilhelm Lehmbruck. Este descubrimiento le marcó profundamente, al tocar éste una situación límite del concepto estético, como reconociera el propio Beuys cuando con 65 años, gravemente enfermo y ya mundialmente famoso, encontró palabras conmovedoras para su "maestro" Lehmbruck, con ocasión de la concesión del premio, con el mismo nombre, de la ciudad de Duisburg. Pero sin duda la figura que más le influye es Rudolf Steiner
 y su antroposofía, teoría que planteará a Beuys nuevas concepciones, siendo éstas el embrión de su concepto ampliado del arte
. Un año antes de terminar el bachillerato se escapa con un pequeño circo ambulante que pasaba por su ciudad. 

1940. Finalizado el bachillerato y cuando pretendía estudiar medicina, es llamado a filas y destinado a la Luftwaffe, donde aprende radiotelegrafía y el manejo de aviones de bombardeo. La guerra permite al joven Beuys afianzar sus conocimientos filosóficos y científico gracias a Heinz Sielmann, un superior que comparte sus mismas aficiones intelectuales.

1943. En el invierno, durante el ataque a una base rusa en Crimea, su Stuka es abatido, sufriendo graves heridas. Queda inconsciente y, según su autobiografía, lo recoge un grupo de tártaros nómadas, salvándolo de una muerte segura. Lo curan con remedios caseros, ungen sus heridas con grasa
 animal y lo envuelven en fieltro
 para que esté caliente; estos elementos se convertirán en sus materiales escultóricos esenciales
. Finalmente, es trasladado a un hospital de campaña alemán.

1945. Vuelve al frente, herido otra vez, condecorado, degradado por su carácter y apresado por los ingleses.

1946. Regreso a casa. Conoce a Hans y Joseph Van der Grinten, con quienes entablará una profunda amistad. Estos hermanos, hijos de campesinos, serán mucho más que meros coleccionistas, pues teorizarán sobre su obra y aportarán una gran ayuda, tanto moral como económica, al artista en los momentos difíciles. 

1947. Inicia sus estudios en la Staatliche Kunstakademie de Düsseldorf. En el siguiente curso, se incorpora a las clases de Ewald Mataré, que retorna a la academia tras su expulsión en 1933, quien ya percibe la sensibilidad del alumno, así como su especial motivación. Mataré daba gran importancia al saber artesanal, donde Beuys destaca gracias a su habilidad, mostrando un nivel superior a los demás. El profesor empezará a pedir la colaboración del alumno Beuys para sus muchos encargos, generalmente eclesiásticos, que él solo no puede cubrir, debido a la fuerte demanda que ha ocasionado la guerra. Estos trabajos continuarán cuando acabe los estudios en la academia, donde dispone de un estudio gracias a la influencia de Mataré. Esta época será muy enriquecedora. Principalmente, lee a Joyce, Goethe y Leonardo; a éste último, con quién comparte la ambición por ampliar continuamente su horizonte intelectual, lo estudiará profundamente. Empieza a perfilar ya lo que será su "concepto ampliado del arte", donde pesa la gran influencia de Steiner y su antroposofía, que se podría resumir en: igualdad ante el derecho, fraternidad en la economía y libertad del espíritu. Steiner aboga por la triple división de la estructura del estado en tres sistemas (espiritual, político y económico); quiere quebrantar la omnipotencia del Estado para sanar la vida social.
1953. En la casa de sus amigos Van der Grinten expone por primera vez sus obras, como el retrato de Leonardo Giocondología, fruto de su estudio sobre el genio renacentista. Esto será el inicio de las muchas exposiciones que organizarán estos hermanos posteriormente. Fruto de sus privaciones materiales, no haber alcanzado aún el éxito artístico pese a intentarlo reiteradamente, y el hallarse físicamente destrozado por la guerra, Beuys tiene un estado de ánimo lamentable.

1954. En Navidad, su novia le devuelve el anillo de compromiso; sufre un shock y cae en una grave depresión
. Vagabundea por varias clínicas psiquiátricas y acaba en la granja de los Van der Grinten donde gracias a la ayuda de la madre, sale de dos años de absoluta dejadez física y moral. Empieza un nuevo noviazgo con Eva Wurmbach, hija de un conocido zoólogo

1959. En septiembre se casa con Eva Wurmbach.

1961. Es elegido catedrático de escultura monumental en la Academia Nacional de Arte de Düsseldorf
, pese a la oposición de Mataré, su antiguo maestro, quién ya consiguió una vez abortar el nombramiento. Joseph Beuys es un profesor carismático, extraordinario, de plena dedicación y seductoramente fascinante. La enseñanza era un elemento central de su teoría artística, donde busca desarrollar un concepto del arte antropológico, que abarque todos los medios de expresión humanos. Sus clases eran muy comunicativas, dando gran importancia, como Mataré, a la destreza artesanal, habilidad que poseía de forma extraordinaria. Bosqueja un relieve para el ayuntamiento de Kleve que representaba a Lohengrin.
1962. Beuys se relaciona con Nam June Paik y George Maciunas. Empieza su actividad en Fluxus
, movimiento neodadaista cuyo objetivo era configurar de forma fluida los límites entre las artes. Al año siguiente llegarán las acciones; con carácter de representación, los artistas actúan sobre un escenario ante el público, al contrario de los happenings, donde es éste el protagonista. Sin duda, Beuys encontró en Fluxus la base artística adecuada. Había superado la gran crisis de su vida y en aquellos años ya se había ocupado firmemente en formular sus ideas específicas en cuanto al arte y la creatividad.

1963. Febrero 2-3: organiza el primer concierto de Fluxus en la Academia de Bellas Artes de Dusseldorf: Festum Fluxorum Fluxus
. En la primera velada realizó una Composición para dos músicos; en la siguiente, la Sinfonía Siberiana, primer movimiento. Aquí hace aparecer por primera vez una liebre muerta
. La violencia de su interpretación dejó a muchos espectadores mudos de sorpresa. Realiza el trabajo conocido como Eurasia, Sinfonía Siberiana. Movimiento 32 (que reitera en 1966 en la Galería René Block). 
1964. En Aquisgrán, 20 de julio, acción en Festival del Nuevo Arte: de pronto un estudiante exaltado propina a Beuys un puñetazo en la nariz, la cual empieza a sangrar; la agresión se ve transformada en un acontecimiento profético/religioso, cuando el artista alza una cruz, y saluda mientras su nariz gotea sangre. En diciembre representación El Jefe, donde permanece envuelto en fieltro durante varias horas. Realiza la obra Se Sobrevalora el Silencio de Marcel Duchamp y Tumba de Liebre
. 
1965. Acción: Y en nosotros… entre nosotros… tierra abajo, en la que pasa 24 horas dentro de una pequeña caja de naranjas. Exposición en la galería Schmela de Dusseldorf: Beuys cualquier soga: explica los cuadros a una liebre muerta. En sus acciones confronta entre sí prácticas religiosas, artísticas, sociales, científicas, rituales, curativas, mitológicas y políticas.
1966. El 28 de julio presenta en la Academia de Bellas Artes su acción Infiltración homogénea para un piano de cola, el mayor compositor contemporáneo es el niño talidomida. En el mismo acto, Charlotte Moorman y Nam June Paik ofrecen un concierto. En el verano viaja por España con el artista danés Per Kirkeby y visita Manresa, al pie de la montaña de Montserrat en Barcelona, donde hizo penitencia San Ignacio de Loyola, quien se convierte a la fe luego de ser herido en la guerra por experiencias místicas, y donde escribe sus Ejercicios Espirituales; allí encuentra algo así como un modelo para su propio proceder artístico. En este viaje se enferma gravemente. El 15 de diciembre representa la acción Manresa en Dusseldorf, acerca del contacto místico con San Ignacio de Loyola durante su estancia en la ciudad catalana. Manresa es una acción de significado complejo que se basa en la fascinación de Beuys por el cristianismo: el artista, identificando la voluntad de transformación de San Ignacio e identificándose con él, encuentra en esos ejercicios un modelo para su propia actividad artística
. Culmina Campamento (1962-1966).



1967. Primera presentación retrospectiva de su obra en el museo de la ciudad de Mönchengladbach con el nombre Proceso paralelo 1. Los trabajos expuestos pasan a ser propiedad del coleccionista Karl Ströher, a condición del artista que sean accesibles al público
. Acontece una de sus estrategias docentes: funda el Partido Alemán de los Estudiantes
.. Denomina a su actividad política escultura social.

1968. Primera gran exposición retrospectiva de su obra en Stedelijk van Abbe Museum de Eindhoven. Acciones: Bastón de Eurasia y Intento liberarte (hacerte libre). En mayo, para Experimenta 2 en Frankfurt, la acción Tito Andrónico/Ifigenia
. Primeras fricciones con el claustro de profesores de la academia donde imparte multitudinarias clases.

1970. El 2 de marzo funda en un local de Düsseldorf la Organización de los No Electores, Libre Plebiscito (u Organización para No Votantes y el Referéndum Libre), puesto de información que cuenta con más de 200 miembros. En mayo se encuentra con Billy Brandt en Dormut, en la inauguración de la muestra de André Massuh. En junio, para las elecciones parlamentarias del norte del Rhin-Westfalia, el artista llama contra el voto bajo la consigna nunca más elegir partido. Poder en el derecho de autodeterminación: gobernaos a vos mismos.
1971. Lidera la ocupación de la Academia de Bellas Artes de Dusseldorf, realizada por él mismo y 17 estudiantes, en contra de la aplicación del numerus clausus. En junio, sobre la base de la Organización de los No Electores, crea la Organización para la Democracia Directa mediante Plebiscito (Libre Iniciativa del Pueblo), que realizó acciones callejeras, expuso sus ideas ante el público general, y a la que considera un instrumento para la representación de su concepción del arte
. En noviembre, el Comité para una Escuela Superior Libre
. Acciones: Voglio vedere le mie montagne”, Pantano (Zuider Zee, Ostende), Unidad de aislamiento, Superad de una vez la dictadura de los partidos y Celtic. Entre este año y el siguiente, realiza numerosas acciones relacionadas con el tema de la democracia en las cuales, mediante diversos recursos (entrega de múltiples, performance, diálogos) sintetiza su actividad artística en la difusión de sus ideales con respecto a la democracia de cuño socialista radical. 
1972. En los cien días en los que transcurre la Documenta V de Kassel monta la Oficina Política Permanente de la Organización para la Democracia Directa mediante Plebiscito. Un documento de las actividades llevadas a cabo en esta oficina fue el múltiple No Queremos Hacerlo sin la Rosa. En Roma se presenta la exposición Arena, exposición formada por varios paneles donde se recoge material fotográfico sobre su trayectoria artística. En octubre tiene lugar la segunda ocupación de la secretaría de Bellas Artes de Düsseldorf, que acaba con intervención de la policía; Beuys es destituido como profesor, acusado de violación de domicilio; el apoyo internacional de intelectuales no tarda en llegar, pero el resultado depende de la justicia alemana. El 1º de mayo realiza la acción Barrer: efectivamente barrió la plaza Karl Marx (Berlín Occidental) luego de la manifestación del Día del Trabajador, y guardó la basura en bolsas plásticas impresas con el lema de la Organización para la Democracia Directa; más tarde las exhibió en una galería de arte mientras debatía con los cansados manifestantes acerca de la libertad, la democracia y el socialismo.
1973. En abril, fundación de la Asociación para el Fomento de una Escuela Superior Internacional Libre para Creatividad e Investigación Interdisciplinar, base para la fundación de una Universidad Internacional Libre (UIL)
, Conferencias en escuelas de Bellas Artes de EE.UU. En Chicago realiza la acción Dillinger, he was the gangster’s ganster, donde recrea su muerte a manos de la policía. Lo que comenzó dio paso nuevo paradigma educacional, cuyo manifiesto dice: 

1974. Efectúa la acción conocida como “Coyote” (I Like America and America Likes Me)
. Funda junto al premio Nobel de literatura Heinrich Böll la Universidad Libre Internacional, una universidad sin sede, donde se ponen en práctica las ideas pedagógicas del artista, ocupando la creatividad un lugar privilegiado como ciencia de la libertad; cada hombre es un artista, con facultades creativas que deben ser perfeccionadas y reconocidas. Presenta textos escritos con sus teorías sobre los conceptos de arte y vida, así como la interrelación que debe haber entre ambos. Se presenta en el Museum of Modern Art de Oxford la colección titulada The Secret Block for a Secret Person in Ireland, que comprende 456 trabajos realzados a lo largo de cuatro décadas, por entonces aún pertenecientes al propio artista, y única compilación de dibujos
 llevada a cabo por el propio Beuys.
1975. En enero, viaja a Kenia por 15 días con el fotógrafo Charles Wilp. Wilp. Sufre su segundo infarto, que le causa una larga convalecencia; su cuerpo está debilitado por las lesiones, le atormentan trozos de metralla, y le extirpan quirúrgicamente el bazo y el riñón. Encuentra un terreno en las proximidades de Limburg, Holanda, donde trabaja en y con naturaleza
, que tanto le regenera. Realiza el Objeto espejo
.

1976. Realiza las instalaciones Muestra tus heridas, que alude al sufrimiento y a la muerte, y Parada de tranvía en la Bienal de Venecia, donde el artista recrea momentos de su juventud.

1977. En la Documenta VI presenta Bomba de miel en el lugar de trabajo, en la que, a través de tubos de plexiglás, varios hectolitros de miel de abejas son movidos desde el sótano hasta el desván por dos motores envueltos en grasa
.

1978. En abril, la Magistratura de Trabajo de Kassel declara ilegal el cese como catedrático de la Academia de Bellas Artes de Düsseldorf, reintegrándose de nuevo, y rechazando una buena plaza en Viena.

1979. Muestra Fondo V en la Bienal de Sao Pablo. Se presenta como candidato de los Verdes en el Parlamento europeo. Retrospectiva de su obra en el Guggenheim Museum de Nueva York. En 1979-1980 encabeza la lista de candidatos de los Verdes en las elecciones del Bundestag para el distrito del Norte del Rin Westfalia
.
1980. Instalación Espacio El Capital, 1970-1977 en Bienal de Venecia (posterior versión del montaje presentado dos años antes en Dusseldorf). Andy Warhol expone sus retratos de Beuys. Es nombrado miembro de la Real Academia de Bellas Artes de Estocolmo.

1982. En Documenta VII realiza Transformación y 7000 Robles
. Para la exposición en el Martin Gropius Bau en Berlín instala Taller
. Políticamente, participa en Hagen en un congreso de los Verdes y conversa con el Dalai-Lama en Bonn.

1983. En la galería Schmela de Düsseldorf realiza El fin del siglo XX (luego expuesta en Viena). También instalación Bajo los huesos se cuenta. Espacio de dolor, una habitación de plomo.

1984. Instala en el Castello di Rivoli en Turín la escultura Olivestones. En Londres la instalación Plight, una habitación de fieltro con un piano en su interior
. Expone en Tokio y Tubingen.

1985. Expone en octubre una selección de obras sobre papel en Fundación Caja de Pensiones de Madrid, muestra a la que asiste personalmente. Continúa la acción 7000 Robles. Instala en el Centro Pompidou de París la obra Fondo VII/2 e Infiltración homogénea para piano de cola. El 23 de diciembre se inaugura la instalación Palazzo regale en el Museo di Capodimonte de Nápoles, donde recoge objetos procedentes de diferentes acciones e instalaciones anteriores. Realiza Blitzschlag mit Lichtschein auf Hirsch (Rayo con Fulgor sobre Ciervo)
.

1986. Recibe el 12 de enero el premio Wilhelm Lehmbruck en la ciudad de Duisburg, once días antes de fallecer a causa de un paro cardíaco. En mayo son arrojadas sus cenizas al Mar del Norte, dentro de tres vasijas de bronce procedentes de una excavación griega que fueran halladas repletas de miel.

	Cronología de la actividad institucional-docente



1961

Beuys presenta su candidatura a la Academia Nacional de Bellas Artes de Düsseldorf. Es elegido por unanimidad y designado como Profesor de escultura monumental.

1967

E1 22 de junio Beuys funda el Partido Alemán de los Estudiantes en un acto celebrado delante de la Academia de Bellas Artes, al no poder realizarse en su interior por decisión de la dirección del centro. En este encuentro participaron unos doscientos alumnos. En él intervinieron activamente Johannes Stütgen, Henning Christiansen y Bazon Brock.

E1 15 de noviembre fueron ratificados oficialmente sus estatutos.

E1 30 de noviembre Beuys participa con su acción Programa ö-ö en el acto de inauguración del nuevo semestre en la Academia de Bellas Artes. Tras los discursos de presentación del director Eduard Trier y del profesor Karl Bobeck, Beuys estuvo durante diez minutos emitiendo sonidos guturales ante el micrófono: ladridos, silbidos, siseos

1968
E1 24 de noviembre diez profesores titulares redactan un manifiesto en contra de la actuación de Beuys en la Academia. La polémica se traslada a los medios de comunicación. En el periódico Die Zeit" del 20 de diciembre se publican artículos firmados por Eduard Trier, Norbert Kricke y Willi Bongard.

El 2 de diciembre Jorg Immendorf, alumno de Beuys, crea la Academia LIDL con la participación de unos 25 alumnos. En el vestibulo de la Academia de Bellas Artes construyen una pequeña casa de cartón, la clase LIDL, como punto de información y de instrucciones de trabajo.

E1 10 de diciembre el Partido Alemán de Estudiantes cambia su nombre por el de Fluxus Zona Oeste.

1969
El 5 de mayo se inicia la "Semana Internacional de Trabajo" organizada por la Academia LIDL. El director de la Academia de Bellas Artes prohíbe su celebración y la entrada al recinto de Jorg Immendorf. Los profesores Joseph Beuys, Walter Warnach y Karl Wimmenauer ponen sus clases a disposición de los estudiantes. 

Los días 5 y 6 la policía hace acto de presencia a la llamada del director. Beuys apoya decididamente a los organizadores.

El 7 de mayo los estudiantes se ven obligados a abandonar el edificio y la Academia es cerrada durante cinco días por orden del Ministerio de Investigación y Ciencia del land Renania del Norte-Westfalia.

1970
El 24 de noviembre, junto a Terry Fox, Beuys realiza en la Academia la acción Isolation unit (24 noviembre).

1971
En enero Beuys proyecta la creación de una "Academia libre".

El 12 de mayo celebra su cincuenta aniversario en su aula (Raum 20) con sus alumnos. Se realizan diversas  acciones. Beuys, en contra de la decisión adoptada por el claustro de profesores, acepta en su clase a los 142 alumnos rechazados en el examen de ingreso. 

El 2 de agosto le dirige una carta al director de la Academia en el que le solicita que respete su derecho a la libertad de enseñanaza.

El 6 de agosto el Ministerio de Investigación y Ciencia del land Renania del NorteWestfalia hace pública una nota en la que mantiene su negativa a que los alumnos sean admitidos.

El 15 de octubre Beuys ocupa la secretaria de la Academia con 16 de los alumnos rechazados para forzar una entrevista con el ministro, Johannes Rau. 

El 18 de octubre el Ministerio acepta la admisión de los 16 alumnos.

El 21 de octubre Beuys recibe una carta del ministro confirmándole tal decisión y advirtiéndole de que si persiste en su actitud en el próximo semestre su acto será considerado "falta grave".

E1 1 de noviembre Beuys crea el "Comité para una Uníversidad libre".

1972
E1 19 de mayo Beuys organiza en la Academia de Bellas Artes una mesa redonda bajo el título Escuela libre para la creatividad en la que intervienen Johannes Cladders, Erwin Heerich, Alfred Schemela, Hans van der Griten y Willi Bongard.

El 28 de agosto envía una carta a los 152 alumnos rechazados por la comisión de admisión indicándoles que se presenten el 10 de octubre en su clase.

El 29 de agosto le responden desde el Ministerio para que abandone cualquier intento de forzar la admisión de más alumnos. 

El 1º de octubre, en "carta abierta" dirigida al Ministerio, Beuys se reafirma en sus principios.

E1 10 de octubre "ocupa" la secretaría de la Academia con 54 alumnos rechazados. Ese mismo día el ministro Johannes Rau le comunica su despido.

¡l 11 de octubre por la mañana, Beuys abandona la secretaría entre dos filas de policías.

En los días siguientes se suceden las manifestaciones de los alumnos de la Academia y las muestras de solidaridad por parte de algunos profesores y representantes del mundo de la cultura. Beuys no acepta su despido y se querella contra el Ministerio.

El 13 de noviembre tiene lugar el juicio de conciliación, que fracasa.

1973

El 21 de febrero se celebra el juicio oral y el tribunal dispone la anulación del despido inmediato.

El 27 de abril Beuys crea la Asociación para el fomento de una Universidad libre internacional para la creatividad y la investigación Interdisciplinar con Klaus Staeck, Willi Bongard y Georg Meistermann. Con motivo de la exposición "Josep Beuys- Multiples" (29 junio-26 Julio) en la galería Grafikmeyer (Karlsruhe), Beuys edita la carta postal: Josep Beuys nueva dirección Academia de Bellas Artes arruinada por el Estado 4 Düsseldorf Eiskelleretrasse 1.

El 20 de octubre Beuys cruza el Rin con un grupo de alumnos, desde la orilla de su barrio Oberkassel, a la orilla opuesta, la de la Academia, en una canoa de su discípulo Anatol Herzfeld. Con este acto simbólico los alumnos pretendían integrar a Beuys en su cátedra.

El 30 de septiembre el ministro Johannes Rau suspende la actividad docente de Beuys haciendo caso omiso a la sentencia de los tribunales.

1974

En febrero Beuys, junto a Heinrich Boll funda la Universidad libre internacional (FIU) en Düsseldorf.

1976

Del 5 de noviembre al 2 de febrero de 1977 se celebra en el Frankfurter Kunstverein de Frankfurt la exposición Con-junto-contra Josep Beuys y los artistas de la antigua y de la actual clase de Beuys.

1977

Durante los cien días que permaneció abierta la Documenta Vl de Kassel (24 junio- 2 octubre) Beuys estableció la sede de la FIU. Cada día se sucedían los debates sobre temas muy diversos: energía atómica, medios de comunicación y manipulación, trabajo y desempleo, derechos humanos, emigración... Al mismo tiempo, Beuys presentó su obra Bomba de miel en el lugar de trabajo, que permanecía en comunicación con la sede de la universidad.

1978

En abril el Tribunal Federal del Trabajo de Kassel dicta sentencia a favor de Beuys considerando su despido ilegal.

El 7 de julio Beuys, junto a Nam June Paik, celebra un concierto In memoriam George Maciunas en la Academia de Bellas Artes de Düsseldorf.

El 24 de noviembre Beuys llega a un acuerdo con el nuevo ministro, Reimut Jochimsen. Beuys renuncia a dar clases pero mantiene su estudio en la Academia y puede seguir ostentando el título de profesor.

Carta de despido del Ministro de Investigación y Ciencia del land de Renania del Norte-Westfalia, Johannes Rau

10 de octubre de 1972

Estimado señor Beuys:

En la carta de mi delegado con fecha de 6 de octubre de 1972, ya se le indicó que la ocupación de la secretaría de la Academia de Bellas Artes supone, según el derecho penal, un delito de allanamiento de morada, y que no estoy dispuesto a tolerar tales actos delictivos. En esta misma carta se le comunicó también que, si tal cosa ocurriera, me vería obligado a rescindir inmediatamente su contrato con el land de Renania del Norte-Westfalia. Pese a haber recibido esta carta, usted ha ocupado hoy la secretaría desde las 11 horas con unas sesenta u ochenta personas, sin atender las indicaciones dadas en mi nombre por el director de sección competente para el caso, el señor von Medem, ni mi invitación a abandonar sin dilación la secretaría, que le fue transmitida a las 14 horas. Este comportamiento es incompatible con sus obligaciones como empleado del estado y catedrático de la Academia Nacional de Bellas Artes. En estas circunstancias, no puede pedirse al land de Renania del Norte-Westfalia que mantenga su contrato de trabajo. En consecuencia, y conforme al apartado 626 del Código Civil, por la presente rescindo con efecto inmediato el contrato de servicios cerrado con usted el 12 de marzo de 1966, y le insto a desalojar sin demora la secretaría.

Johannes Rau

Respuesta de Joseph Beuys al ministro de Investigación y Ciencia del land Renania del Norte-Westfalia

12 de octubre de 1972

Estimado señor ministro:

Su carta de despido la recibí ayer, al mismo tiempo que la carta de su secretario de Estado, con fecha de 6-10.

Protesto enérgicamente contra esta medida, tan rigurosa como injustificada. Rechazo los motivos de la rescisión inmediata del contrato por considerarlos infundados, ya que estoy convencido, al igual que mis alumnos y muchos padres, de que son completamente irrelevantes para la cuestión que aquí se trata. El verdadero motivo del despido es evidente. Por ello solicitaré un fallo judicial.

Hasta entonces seguiré cumpliendo con mis obligaciones, como en los últimos 11 años, e impartiendo clases en la Academia. Es mi deber para con los jóvenes que me han sido confiados, y cuyos intereses son el único objeto del presente debate.

Atentamente

Joseph Beuys

Fragmento de una entrevista a Joseph Beuys (realizada por Elizabeth Rona en octubre de 1981) 

¿Cómo prevé la evolución del arte del mañana? 

Ya he dicho que el propio concepto de arte se amplía y ya no atañe únicamente a la actividad de los pintores, de los escultores, de los poetas, de los músicos, de los hombres de teatro, de los arquitectos, etc., sino que concierne a todo el trabajo humano. Tal es, a mi parecer, el necesario desenvolvimiento del arte, desde el punto de vista conceptual (esta necesidad es filosófica). 

En la práctica, esto quiere decir que toda persona activa debería aprender igualmente una nueva disciplina artística, quiero decir la del arte social, la de la escultura social. Una disciplina dentro del arte que, respecto a lo que existe en las esferas de la música, de la arquitectura, de las Bellas Artes, no ha existido todavía. Un arte social quiere decir cultivar las relaciones entre los hombres: es casi un acto de vida. 

Para alcanzar esta próxima etapa urge poseer mayor energía e intensidad. Una obra de arte social plantea un problema de energía. Sólo entonces superaremos la crisis. Tales son la toma de conciencia, el saber, la intuición de la vanguardia.

La vanguardia es el grupo de personas que asume esta responsabilidad y se esfuerza, mediante múltiples tentativas, por superar la crisis, elaborando múltiples modelos en las esferas de la actividad artística, de la actividad sociológica, de la problemática democrática, etc. Esta circunstancia debe aportarnos una posibilidad real de cambiar el sistema social. En razón de este concepto de arte antropológico, cada hombre es un artista. En cada hombre existe una capacidad creadora virtual. Esto no quiere decir que cada hombre sea un pintor o un escultor, sino que existe una creatividad latente en todas las esferas del trabajo humano.

Una consecuencia, a mi entender, es que no se debe concebir el propio trabajo sólo para uno mismo. Cada cual debería pensar poco en si mismo y dar lo mejor a los demás. La humanidad será entonces mucho más productiva. La cultura del «tener» ha terminado. La cultura de la cualidad del «ser» es la forma del futuro. Pero en el «ser» el hombre debe dar lo más que pueda a su prójimo. Y ha de recibir, a su vez, en la medida en que ha dado. Es un sistema de recíproca ayuda.

¿Que pregunta desearía usted formular a su vez? 

Me formulo sin cesar una pregunta y quisiera formularla sin cesar a los demás: ¿porqué este proceso de liberación, respecto a todos los aspectos negativos de nuestra sociedad, se realiza tan lentamente?

Tal es a mi juicio, la pregunta psicológica decisiva que atañe a nuestra sociedad. Una pregunta general sobre el alma humana en general: ¿cómo es posible que el proceso de transformación se realice con tanta parsimonia en la mente de la mayoría de los hombres?

Y entonces, para la minoría que constituye la vanguardia, ¡qué enorme dificultad entraña la oposición a este conservadurismo! 

ALGUNAS MUESTRAS

TATE MODERN (London), Joseph Beuys. Hasta el 2 de mayo de 2005.

www.tate.org.uk
Por extraño que parezca, esta es la primera revisión del trabajo del alemán Joseph Beuys en el Reino Unido. La han organizado la Tate Modern y The Menil Collection.

Joseph Beuys es, junto a Marcel Duchamp, con quien discrepó en más de un aspecto, el artista que más hondo ha calado en el devenir de la creación artística del siglo XX. Nacido en Krefeld en 1921, fue llamado a filas con diecisiete años y participó en la Segunda Guerra Mundial a partir de 1941. Herido en un accidente aéreo, fue rescatado y curado por un grupo de tártaros nómadas que le aplicaron ungüentos en forma de grasas y le dieron abrigo cubriendo su cuerpo con fieltro. Todo lector puede intuir lo que este trance supondría para Beuys. Cuatro años más tarde, en 1947, ingresaría en la Kunstakademie de Dusseldorf y comenzaría a producir en una línea de marcada espiritualidad y rigor religioso. Beuys pensaba que el hombre debía sufrir como lo hizo Jesucristo para alcanzar pleno conocimiento del yo pero la intensidad de sus creencias le llevaría a una profunda crisis que le mantendría parado una buena temporada. Fue a finales de los cincuenta cuando comienza a gestarse la trama definitiva de Joseph Beuys. Su rotunda presencia y su gran originalidad pronto le otorgaron fama internacional en los años sesenta pero su influencia no deja de sentirse hoy.

La exposición que propone la Tate Modern apunta hacia tres de los principales cuerpos de trabajo del artista, estadios más bien culminantes de su carrera: las performances, los entornos escultóricos y las vitrinas, en las que reunía pequeñas esculturas en diversos grupos temáticos. Se abre el telón con el work in progress, Fond VII/2, que comienza en el 67 y que muestra la preponderancia del material, con pilas de fieltro coronadas por placas de bronce. Se ha dicho repetidamente que esta obra funciona como una respuesta al minimalismo norteamericano. No obstante, la creación de Beuys se aleja claramente de la radicalidad indiferente y abstracta del minimalismo para orientar su trabajo hacia una esfera más comprometida con lo social, pero sin abandonar de modo alguno su reflexión en torno al material. El cobre, por ejemplo, tiene la facultad de conducir la energía, algo fundamental en la obra del artista. En salas sucesivas se pueden ver obras legendarias como las que nacen de su espíritu didáctico, y que se materializaría en pizarras de las que hay un buen conjunto en la muestra. La enseñanza pronto se erigió en uno de los elementos esenciales de trabajo. Sus conferencias estaban quizá más cerca de las acciones y performances que de la práctica académica tradicional. Sus pizarras fueron sistemáticamente cubiertas de diagramas, signos e iconos que han de considerarse como obras de are en toda su autonomía y singularidad. Muchas de las pizarras que se exhiben en la Tate Modern forman parte de las conferencias del artista en la Tate Gallery en 1972. La crítica de arte Carolina Tisdall las ha descrito como una "mezcla de arte, política, carisma personal, paradoja y propuesta utópica". En este sentido, es fundamental el recuerdo de su pieza en la que Beuys trata de introducir a una liebre en el conocimiento del arte contemporáneo. 

Las referencias autobiográficas son constantes en la obra de Joseph Beuys. En una de las salas de la Tate se podrá ver la pieza The Pack, realizada en 1969, que constituye una inequívoca rememoración del accidente de Crimea. Una furgoneta VW arrastra una serie de "kits" de supervivencia. En su interior, fieltro, grasas animales, materiales, en definitiva, de una fuerte carga metafórica.

	Joseph Beuys Exhibition. Edinburgh Festival Fringe 1996. Venue 22

Demarco European Art Foundation. St Mary's School. York Lane, Albany St, Edinburgh

27 de junio de 1996


En 1966 Beuys presentó la acción Manresa, junto a los artistas daneses Henning Christiansen y Björn Nörgard. Fue llevada a cabo en la Galería Schmela de Düsseldorf. En esta acción Beuys combinó su actitud hacia el arte con su teoría de la escultura y la experiencia en el advenimiento de crisis personales.

El artista concretó referencias explícitas al temprano pensamiento moderno del clérigo vasco Ignacio de Loyola. Estudió dos de sus textos Los Ejercicios Espirituales y la Autobiografía. A partir del trabajo posterior la acción tomó como título el nombre de la ciudad catalana en la cual Ignacio se transformó en un hombre completamente nuevo: Manresa. 

La exhibición en la Demarco European Art Foundation presenta escenas de la acción y de sus elementos a través de las fotografías de Eva Beuys, Manfred Leve, Reiner Ruthenbeck, Günter Schott and Walter Vogel. La muestra es en colaboración con la Kunst-Station Sankt Peter, Cologne y  Fr. Friedhelm Mannekes SJ. 

Joseph Beuys es el artista que ha buscado en la vida y en la obra aquello que en su acción Manresa, realizada en honor de San Ignacio de Loyola, define como “Elemento 3”: tercera realidad que es la energía: no aquella energía que la mayor parte de los artistas se contentan con usar en los niveles físico e intelectual, como cuerpo y mente.

Beuys entiende que con su arte alcanza el tercer nivel donde se puede usar la lengua del corazón, el nivel en el cual el arte es afín a la oración, y el proceso artístico frío y racional se sustituye por un efluvio cálido, que Beuys sin falsos pudores, compara con el Amor. Esta capacidad de amar es el marco de Beuys, su objetivo. Su intento está siempre claro y preciso. Esta es la razón por la que el arte de Beuys hace continuamente referencia al proceso de curación. “Muestra tus heridas” era de hecho el convite con el que apelaba a sus estudiantes y a los otros artistas. Con esto intentaba decir que si el arte quiere continuar existiendo fuera del limite de las modas, debe convertirse en un instrumento de curación tan eficaz como la más potente medicina. Debe sacar a la luz todas las notas positivas que pertenecen a los materiales más comunes. 

Esta atención al amor por la humanidad entera ha hecho que Beuys desarrollase lo que él define como escultura social. Esta es la escultura que subraya cuán importante es la herencia concedida al ser humano: el derecho a expresar el propio potencial de amor.

Richard Demarco

Manresa Hauptbanhof . Manresa Hbf

Estación de la Cañería de Manresa

España, 1995

Director: Manuel Cusso-Ferrer

Guionista: Pilar Parcerisas y Manuel Cusso

Director de fotografía: Sergi Garriga

Música: Henning Christiansen

Molde: Luciano Federico, Irene Ma. Cusso, Ángeles Aymar

Película: 35 milímetros.

Duración: 10 minutos 

Idioma: catalán. Subtítulos: inglés (hay versión subtitulada en español)

Distribución: Kronos s.a., Gran de Gracia 131, 08012 fax de Barcelona Tel.:+343-2370269: +343-4572634

Síntesis argumental: Luciano, el viajero italiano que a través de los lands eurasiáticos, sigue los pasos y el pensamiento del artista alemán Joseph Beuys, llega a Manresa, la ciudad cerca de la montaña de Montserrat donde Ignacio de Loyola experimentó la iluminación espiritual. Es el 4 de noviembre 1994 la de fecha en que el compositor Henning Christiansen y el escultor Bjorn Norgaard, colaboradores anteriores de Beuys, están realizando la acción Manresa Hbf en un homenaje dual a Beuys y a Loyola. Allí, Luciano explica a una muchacha la visión cósmica que dirige su viaje y el concepto de Manresa. Estación central, un punto de la conexión donde una persona puede llegar en tren y cambiar su o su vida.

“El Arte es Ecología” [Entrevista con Manuel Cusso-Ferrer
]

Su película Manresa Hauptbanhof compite en la competición del festival de la película del arte. Además, usted también presenta aquí una selección representativa del cine Catalán... 

Sí, dos películas cortas y dos integrales se presentan en la competición. Hice mi película de la competición después que Henning Christiansen y Bjorn Norgaard introdujeron el acontecimiento en Manresa como conmemoración del artista alemán Beuys. Después de que acabara un documental sobre él decidí hacer que un corto filmado en Manresa. Es la clase de película que me gusta. Es sobre arte pero en el mismo tiempo está en las fronteras entre ficción y documental.

[...].

¿Cuál es la historia del cine Catalán? 

Tengo que decir que es muy similar a la historia del cine eslovaco. Hay siempre un paralelo entre los países, en los cuales no mucha gente habla la lengua local. La cinematografía de un país pequeño está a veces arriba y a veces abajo. La situación política es también importante para la cinematografía del país. Catalunia tiene una tradición muy rica en las artes. Hemos tenido artistas como Dali o Miro y nuestros directores de películas sobre artes. Por supuesto tenemos problemas. Antes de que el general Franco muriera, las películas catalanas no podrían estar en nuestra lengua. No mucha gente habla catalán, pero eso no es un problema para mí, puesto que la película es multilingüe. La película es arte y el arte es espiritual. La lengua no es predominante. [...].

Creo que el arte es eterno, él es una clase de ecología para la gente. Necesitamos esto como forma de relajación. Estoy muy alegre de poder participar en este festival, porque presenta las películas en arte.

EL LEGADO DEL ARTISTA

Manel Clot. Los Contagios (una imagen del exterior). Barcelona: 1994
(Acerca de la acción Coyote y de la relación de Beuys con la obra de Darya von Berner)

Cuando en mayo de 1974 Joseph Beuys realizó la acción Coyote (l love América and América likes me) con motivo de la apertura de la galería René Block en Nueva York -hace ya de ello, pues, 20 años, como de casi todo, según la palabra del poeta-, se llevaba a cabo una acción que habría de devenir emblemática y capital para hacerse una idea ciertamente ajustada de toda la complejidad del pensamiento creador del artista: la arrolladora influencia de su discurso en el ámbito internacional se hallaba situada fundamentalmente en Europa, y el alcance de sus proyectos e ideas se extendía imparable hacia todos los territorios relacionados con el ser humano, con la construcción de su historia y con los apartados vinculados a su condición general, tanto desde la esfera del sujeto como desde los ámbitos del individuo, tanto desde los dominios de la privacidad como desde el terreno de lo social. Coyote, en este sentido, trascendía sus meras resoluciones formales en tanto que una poderosa acción / instalación y como un sistema de elementos simbólicos, para apelar directamente a la esfera de la relación del hombre con los animales en tanto que estadio cultural, a la idea de la herida en la civilización, al cambio injustificado en las tradiciones de los pueblos sometidos, y al choque frontal entre culturas cuando, por el contrario, según el artista, se debería abogar por migraciones transculturales más productivas y enriquecedoras para todas las partes implicadas, ideas, por otra parte, muy en la línea de su ya conocido y profundo pensamiento panteísta.

Con Coyote, Beuys construye una formidable metáfora tanto de la degradación de algunos estilos de vida -sobre todo de los relacionados con los ámbitos de la naturaleza- como de la inversión arquetípica que la devastación colonizadora ha supuesto en la consideración, por ejemplo, de un animal como el coyote: de ser un animal venerado por los indios pasó a ser la representación de la rapiña taimada y de la astucia carroñera para el hombre blanco, dualidad ésta que, junto con otros atributos de orden mítico, aparecen magistralmente narrados y engarzados por Lévi-Strauss en la fascinante Histoire de Lynx. Nuevamente, pues, un discurso de poder ejemplificándose bajo formalizaciones, y una arrolladora maquinaria simbólica puesta en marcha para referirse al mundo desde el arte creando un sistema de relaciones y afectaciones recíprocas.

Algunas de las últimas obras de Darya von Berner -esas impresionantes ”intervenciones in situ”, como ella misma las denomina, realizadas en los espacios de las galerías, a unas proporciones y escalas del todo inhabituales (como para poner aún más de manifiesto la ostentosa inversión de la jerarquía en la reciente relación hombre -animal), objetos enormes de poderoso recuerdo y de imborrable impacto visual, emocional y estético- rinden, ya de antemano y no sólo por sus expresas singularidades físicas, un tributo en profundidad a la citada acción de Beuys: Lupus Viator, por ejemplo, amén de sus propias particularidades en tanto que proyecto específico de una imagen pictórica muy significativa que recorre en escalas e incansable el corazón de la vieja Europa, desde Pescara hasta Zaragoza, supone la celebración por parte de la artista no del nacimiento o de a muerte del autor, sino de una idea, es decir, se trata fundamentalmente de la conmemoración de un hecho muy significativo realizado por Beuys y cuya trascendencia sin duda habría de alimentar las mentes y las almas de cientos de artistas en todo el mundo para los que el acto artístico no consistía -ni consiste- únicamente en formalizar determinadas cuestiones de orden artístico, sino que la noción de engagement abarcaba muchos más campos de los que la mera militancia pseudocomprometida a veces parece querer reducir el término. Del mismo modo que en la obra de Darya von Berner, en la que el sentido último del arte pasa por cuestiones situadas mucho más allá de las fronteras que la misma disciplina impone habitualmente en tanto que práctica formal establecida.

La obra de Darya von Berner, lejos de tesis conservacionistas o de una idea del equilibrio con la naturaleza en tanto que posición de mera defensa acrítica -acaso deberíamos aquí considerar esa secular problemática relación del arte con la naturaleza, sujeto tradicional de especulación en el territorio del arte y del pensamiento desde las primeras brumas del romanticismo-, propugna la reconsideración de las relaciones del hombre con el entorno, por medio de un trabajo, como el artístico, profundamente enraizado en los dominios de la sensibilidad, claro está, y directamente vinculado tanto a la experiencia estética como a la intelectual, un trabajo, pues, que recurre tanto a algunos registros formales heredados de sistemas expresivos anteriores como a al recapitulación acerca de los componentes significantes de la obra de arte contemporánea, es decir, un trabajo que quiere situar su discurso en torno a los ejes que oscilan entre la realización artística codificada por siglos de pintura y el pensamiento reflexivo y comprometido que ha impregnado el arte desde los primeros albores vanguardistas. Tal vez aquí deberíamos pensar en el significativo proceso evolutivo de la pintura de Darya von Berner en lo que a presencias figurales estrictas se refiere: desde sus inicios en el terreno de los paisajes urbanos, pasando por las imágenes de paisajes naturales fruto de su estancia en París hasta las presentes series de animales, de los que no nos muestra más que fragmentos ampliados a escalas nada humanas y desprovistos, en principio, de un contexto ambiental. Se trata de un proceso en el que la temática y el repertorio figural no ha hecho otra cosa que seguir construyendo ese mundo de relaciones “naturales” cada vez más cercanas al hombre y, en consecuencia, al espectador. El trabajo de la artista recurre en la actualidad a lo que genéricamente denominaríamos la imagen del animal, utilizada desde el punto de vista simbólico, como un potente elemento referencial que suscita reflexiones y que invita a una consideración del papel de esos símbolos en nuestra cultura, unos símbolos que parecen vivir olvidados o sepultados en nuestro subconsciente colectivo. Pero Darya von Berner no pretende constituirse en rescatadora de valores sino en conjuradora de sortilegios, en catalizadora de efectos, es decir, un poco al modo de Joseph Beuys (o como en la labor del analista, constructor, igualmente, de un texto autónomo), ofrecer elementos suficientes para que sea el espectador quien pueda descubrir la verdadera interpretación de las cosas y pueda construir su propio discurso acerca de la cuestión, pensando que las líneas trazadas entre arte y el contexto son cada vez más difusas, y que el binomio realidad/ficción poca ayuda nos puede proporcionar. Y cabe añadir que el factor artístico contribuye, como un elemento más, a esa labor, puesto que la artista aporta todo su esfuerzo en ese sentido: el carácter efímero, monumentalista y epocal de su tarea no hace otra cosa que proporcionar aún más registros conceptuales e interpretativos a su cometido, puesto que dota a su obra de unas características también espaciales y procesuales que la libran de excesivas ataduras al terreno estricto de la pintura al plantear nuevas cuestiones e incidir más en los apartados conceptuales de la actividad artística.

Tal vez sea ese carácter manifiestamente efímero de sus instalaciones -el hecho de que las enormes pinturas murales realizadas ex-profeso para cada exposición desaparezcan con la clausura de la misma- uno de los elementos más significativos a la hora de considerar su obra como una profunda reflexión sobre el tiempo, sobre el curso de las cosas y, con ello, una metafórica llamada de atención, por ejemplo, a las especies animales que desaparecen durante ese curso del tiempo -de connotaciones tan wenderianas- como si se tratase de un empeño basado en una cierta solidaridad con el límite del tiempo real bajo el cual viven las especies amenazadas.

Pero no nos parece que sea éste el tema central, aunque se nos presente revestido de una indudable relevancia: si nos referíamos antes al trabajo de la artista intentando poner de manifiesto su considerable carácter epocal, y no tanto por su supuesta fidelidad de registro o de crónica veraz sino por su sintonización con algunas de las preocupaciones fundamentales del hombre contemporáneo, la idea de lo epocal, pues, aparece, por una parte, con respecto a la presentación que la pintura de Darya von Berner hace de la problemática de una cierta otredad, vinculándose, por tanto, con las estrategias del sujeto y del individuo, en el espacio público y en el espacio privado, y apelando de forma sutil aunque constante a la idea de la memoria como substrato que impregna las obras, como presencia que permanece adherida a cada uno de sus trabajos, como esa sustancia de la que, a veces están hechos los sueños. Es la propia artista quien ha establecido en alguna ocasión la relación del hombre con el animal desde una perspectiva definida no ya por ausencia -el animal representa tal vez (o es) todo aquello que el hombre no es- sino por reflejo, como si constituyera el espíritu de un cierto otro para el hombre, como una imagen de la relación entre el yo y el otro, en un apreciable juego de reenvíos y recursos direccionales. Indudablemente relacionada con esos poderosos dispositivos de un sujeto asociado a un contexto social determinado -y nada halagüeño, por otra parte-, aparece igualmente implícita la noción de contagio y, en suma, la de desaparición y, casi, extinción, esa idea de la muerte inesperada y o querida, esa muerte que llega no como forma de muerte individual, occidental, sino esa muerte grupal, colectiva, social. Al igual que en recientes y, a menudo, inexorables, formas de contaminación y de contagio, el implacable transcurso del tiempo conlleva el germen de la desaparición y del exterminio, casi por propia definición, y tanto para las especies animales como para las personas aquejadas, sin ir más lejos, de pandemias contemporáneas, igualmente significantes, igualmente metafóricas: he ahí, como una hipótesis todavía por demostrar y como ejemplificación de un manifiesto carácter epocal, una primera metáfora terrible para unos tiempos igualmente terribles.

Pero aunque la obra de Darya von Berner aporte algunas connotaciones de lejana índole fatalista por lo que se refiere a esos posibles apuntes metafóricos, o también precisamente por eso mismo, su mensaje entra de lleno en el capítulo de la producción artística como un poderoso dispositivo de producción de sentido, que mantiene intactos algunos de los problemas más representativos de la escena artística contemporánea, toda vez que incorpora nuevos rasgos procedentes de los terrenos de la especulación histórica y del pensamiento: la idea de la solidaridad con el exterior, la reproducción en el interior de esas presencias exteriores, la noción de reproductibilidad, la desproporción de las escalas, lo efímero de la presentación, una plausible negación del comercio del arte, un cierto espíritu desobjetualizador de la obra, la vocación simbólica inherente al repertorio animal, el valor fuertemente metafórico de los colores, la capa de la memoria, la pervivencia de la manualidad en su obra pictórica como correlato igualmente extinguible, los compromisos de la artista como individuo y como sujeto, la problemática de la representación, y todo aquello que se refiere a la obra de arte como un lugar, como un espacio y un tiempo en el que se desencadenan y se ponen de manifiesto, como en La invención de Morel, de Bioy Casares, los medios de alcance y retención, los emblemas de una especie de moderna contemplación.

� La creatividad no está limitada a aquellos que ejercen una de las artes tradicionales, e incluso en éstos no se limita al ejercicio de su arte. Hay en todos un potencial de creatividad que queda cubierto por medio de la agresión de la competencia y del éxito. El descubrir, investigar y desarrollar este potencial debe ser tarea de la escuela. La política es arte también en este sentido: no como el ‘arte de lo posible’ sino de la liberación de todas las fuerzas creativas.


� 1969


� Véase la acción Barrer, 1972.
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� Krefeld es una ciudad del noroeste de Alemania cerca del límite con Holanda. 


� Rudolf Steiner (1861-1925), filósofo y científico austriaco que creó un movimiento espiritual al que llamó antroposofía


� Sus fuentes son el romanticismo alemán, de Schiller, Novalis, y la idea wagneriana del arte total. Beuys comparte la voluntad vanguardista de unir vida y arte. En este propósito, adhiere a la estética de la existencia promovida por Schiller en sus Cartas sobre la educación estética del género humano. En esta obra del romántico alemán del siglo XVIII, la libertad política surge como una consecuencia de la previa plasmación de la libertad estética.


� Grasa es el corazón de la plástica de Beuys como imperio del calor y la energía. La grasa, en sí misma amorfa, sólo puede ser formalizada de manera temporal, provisional. La temperatura, el calor y el frío, le restituyen sus poderes metamórficos. La grasa es sensible a las temperaturas. La temperatura es tacto del espacio, es el modo como el ambiente toca, envuelve, frota, abraza, transforma la materia. En la grasa permeable, transformable, vibran las cuerdas del movimiento de la expansión y concentración.


� El fieltro es otro de los elementos expresivos distintivos, originales, del artista. Beuys ambiciona la condición del nómada. En el reino del hombre urbano sedentario, quiere ser desplazamiento continuo. Lo nómada no es vida en un hogar hundido en un rincón de la tierra; lo nómada es la existencia en un lugar que es camino hacia todos los lugares. Es goce del movimiento; es proyección hacia el volumen completo del espacio. Por eso, desde joven, Beuys se emociona con el nomadismo mongol de Gengis Khan. El jefe de los mongoles esteparios construyó el más vasto imperio de la historia. Un inmenso mundo controlado por la vitalidad guerrera. La realidad amplia que el artista desea revelar también exige de un nomadismo guerrero. De una pujanza capaz de abandonar, mediante un salto audaz, los mosaicos estrechos de la cultura o el arte de una época. El nomadismo estético y combativo de Beuys le concede el coraje suficiente como para recuperar estadios prehistóricos supuestamente olvidados o superados de la creación. Por eso, el artista de Kleve regresa al objeto animado, a la pintura de la mujer primordial, al espacio como epifanía ritual, y a la potencia arcaica del animal. La piel de conejo o liebre prensado crea el fieltro. El fieltro es material medular en Beuys. Mediante el fieltro, evoca las tiendas de campaña de Gengis Khan. Aquí se manifiesta su destino de sustancia que protege del viento o el frío. Y el fieltro es lo que aísla e incomunica, lo que escinde de un tejido viviente. Y también es lo que conserva el calor. Por lo que el fieltro aloja en sí la cualidad ambigua, dual y contradictoria de lo real. Así "el fieltro como aislante, como capa protectora frente a otras influencias o, por el contrario, como un material que permite la infiltración de influencias externas. Después está el carácter cálido, su color gris que sirve para enfatizar los colores que existen en el mundo mediante un efecto de imagen retiniana, y el silencio, ya que cualquier sonido es absorbido y amortiguado".  En la obra de Beuys el fieltro asume la forma de rollos, fundas para cubrir pianos, violonchelos, y bastones. El fieltro también delinea cruces o es soporte de acumulaciones de grasa. Y en el fieltro trepidan las posibles funciones simbólicas de la piel animal. En el mamífero humano la piel es superficie que delimita y contiene la carne y los órganos. Es incapaz de retener el calor o de proteger por sí sola de un frío ingente. De ahí la necesidad del humano de una segunda piel, de la vestimenta artificial. En el animal, la piel es poder o fuerza que absorbe lo caliente y rechaza lo frío. No es sólo superficie que delimita y aísla; no es sólo envoltura pasiva. La piel animal es atmósfera caliente donde los rayos solares persisten, continúan y giran y se adentran en el cuerpo. La piel animal es orbita que alberga el sol. Estar arrebujado en fieltro, en apisonada piel de animal, es también atraer y albergar el fuego celeste que entrega el calor vivificador. A su vez, el fieltro como efecto de un prensar, de un unir la piel de diversos animales, es una multiplicación o potenciación de este proceso. Y el calor es manifestación de lo intenso, de lo sobreabundante, de lo sagrado. El calor conservado y potenciado por el fieltro acerca la sacralidad calurosa. Así ocurre con el indumento o vestimenta de plumas de aves de los antiguos chamanes. Vestirse como pájaro aseguraba la habilidad de la ascensión hacia la altura sagrada. Pero el origen del calor mismo que el ojo solar da, y que la piel animal hospeda y retiene, es secreto. Y Beuys gusta repetir: Debes hacer productivo lo secreto. Hay una cierta sensibilidad filosófica que sospecha que la fuente de toda fuente siempre fluye secreta. Pero esa espiritualidad de la que hablamos suele padecer cansancio, anemia, por lo que sólo acepta lo secreto como una montaña de oro inalcanzable. El humano nunca puede habitar o estar en las laderas o en la cumbre de aquella elevación.     Pero hay otra espiritualidad; aquella que, como el animal, percibe las fuerzas vitales que sin cesar corren como viento por la naturaleza. Esa espiritualidad sabe que lo secreto es un cercano girasol que se abre a un brillo inacabable; ese color del espíritu sabe que lo secreto siempre se deja visitar, para que el artista con sol en la piel produzca la hierba sin fin.


� Hylaster (de hyle, materia, astrum, estrella) de Paracelso. La materia es energía. Es estado de fluidez y continua expansión. La transformación asocia la creatividad beuysiana con la cera, y la miel, el don ofrecido por la abeja. La colmena, el taller de las abejas, es crisol del orden y de una eficaz producción social, colectiva. Tanto la cera como la miel son sustancias orgánicas, henchidas de calidez, de fluidez. Ellas manifiestan la realidad como calor expansivo, mutación, devenir que crea nuevos estados. Para Beuys, la cera es lo que hay de energía en nosotros (células del cerebro humano). Producto intermedio entre sangre/músculos/huesos en las abejas que la elaboran, proceso vital y específico igual a lo artístico. Proceso vital desde adentro.


� Tercera nafra.


� Véase más abajo la cronología específica para su desempeño institucional-docente.


� Beuys fue introducido en el arte de la performance en 1962 cuando adhiere al grupo Fluxus. integrado por George Maciunas, Nam June Paik, John Cage, George Brecht, Robert Filliou, Dick Higgins, Alison Knowles, Yoko Ono, Ben Patterson, Daniel Spoerri, Wolf Vostell, and Emmett Williams. 


� Beuys invita a los artistas de Fluxus a actuar en la Academia; Brecht, Maciunas, Paik, Vostell y Williams participan de este festival en el que Beuys realiza sus dos primeras acciones en público. La música es otro simbolismo propagador de lo nomádico. De niño, Beuys aprendió la ejecución del piano y el violonchelo. John Cage le depara luego la experiencia de la música como proceso abierto, fluir continuo siempre refractario a la conclusión o codificación. La música es sólo en estado de ejecución. Nunca es en los signos inamovibles del pentagrama. Lo musical es vuelo, aleteo nómada, hacia el siguiente sonido para conjurar la inmovilidad que paraliza y derrumba. Este fluir del continuun musical lo encuentra Beuys en el movimiento internacional Fluxus, cuya savia artística discurre a través de la libre y cambiante combinación de sonidos, textos, plástica e improvisaciones.


� Un movimiento libre seguido de una pieza de Satie se ejecuta en un piano que, mediante alambre, se une con una liebre muerta, fijada también al extremo de una pizarra. Preparó el piano con montoncitos de arcilla, hincó en cada uno de ellos una rama, y le sacó el corazón a la liebre. Imágenes simbólicas de lo animal: en su infancia Beuys tenía la idea de ser el pastor de un rebaño imaginario. Realizó una colección botánica y construyó un pequeño zoo de arañas, ratas, ratones, peces y moscas. Luego estudia zoología en la Reichs Universität de Posen y realiza expediciones con Heinz Siclmann. El artista funda luego un partido político de los animales y asegura que "los animales son en sí y para sí seres angélicos. Esto habla de un reino por encima de la persona" El animal es energía espiritual, intensa vitalidad psíquica. Es realidad sobrehumana, "por encima de la persona", más cercana a lo sagrado, lo divino. 


ciervo, alce, oveja: animales de rebaño que corresponden a la fantasía del pastor.


liebre: Para Beuys es algo relacionado con la tierra, animal que se interna en la tierra. Es fuerza material, energía, símbolo de la encarnación, vínculo con las fuerzas sanguíneas y con el nacimiento. Combinada con la tierra, es fertilidad. El animal se encuentra más próximo al devenir renovador de la naturaleza viviente. Quizá por eso la liebre es el animal primigenio de Beuys. En la liebre reverbera lo fértil, lo delicado y plástico, lo grácil y  bello. Es la tierra en su follaje fecundo. Es el cambio, la sucesión de ritmos, la mutación de estados, el pasaje de la luz diurna a la noche, de la vida fenecida a la nueva vida. Es la luna que, en el despliegue de sus fases, muere y renace. Es así la naturaleza siempre viva que, cuando muere, inmediatamente renace. 


abejas: Beuys se ocupó de sus funciones y efectos. La Bienenkonigin (abeja reina) preside una concentrada creación social y, además, regentea las fuerzas que transforman el polen y el néctar en miel. 


cisne: animal heráldico de los condes de Kleve, cuyo origen remonta a Lohengrin. La veleta del castillo local de Schwanenburg es precisamente un cisne. El cisne es también el ave sagrada de Apolo y la forma en que Zeus se aparece a Leda (el motivo de Leda aparece en sus dibujos)


� Para el artista, la tumba es la imagen opuesta al acto de habla como posibilidad creativa que se completa en lo que Beuys llama resurrección. Nafra es el descenso a la tumba y resurrección; hay tres nafras en la vida del artista: 1921 (nacimiento), 1943 (Crimea), mediados de la década de 1950 (depresión).


� Esta acción, en la tradición de Fluxus, estructurada musicalmente, tuvo el apoyo de Henning Christiansen y Björn Nörgard. En su iconografía encontramos: Elemento 1: media cruz de fieltro cuya otra mitad consiste en un bosquejo de tiza. Elemento 2: una caja con toda clase de aparatos técnicos y objetos de uso con los que Beuys se ocupa. Otro elemento es un plato en el que yace la figura del crucificado realizada en plastilina. Al final de la acción, Beuys sostiene este plato sobre el centro de la cruz de fieltro. ¿Se trata de la victoria de la experiencia mística sobre la razón?


� muchas instalaciones del genio germano consisten en el acomodamiento de objetos (en este caso, chaleco, cuchillo, plato, vejiga de cerdo, mochila, jarra) en armarios o vitrinas. Según el artista, estos son "objetos-sujetos". En ellos hay vida secreta: el objeto es percibido así como diamante iridiscente de fuerzas y emociones. Es la ancestral intuición animista, la percepción del objeto animado, espolvoreado con pigmentos de espíritu. Es la negación del objeto mercancía, del objeto sin alma de la producción masiva capitalista. El desplazamiento nómada de Beuys hacia la imaginación arcaica, rupestre, asimismo brilla en la disposición de los objetos como forma de encender o acalorar el espacio.


� En la actualidad, podemos encontrarlo en el Landesmuseum de Darmstadt, siendo la más completa colección de su trabajo, y un conjunto donde el artista trabajará a lo largo de dieciocho años.


� Así denominado por su creencia en que cada ser humano es un estudiante. El 2 de junio de 1967 fue muerto a tiros en Berlín el estudiante Benno Ohnesorg en una manifestación de protesta contra la visita del Sha de Persia. Veinte días más tarde, Beuys fundó el Partido Alemán de los Estudiantes como una reacción explícita a la tragedia de Berlín. El múltiple Democracy is Merry (1973) fue realizado a partir de una fotografía de Beuys y sus estudiantes escoltados desde la escuela a posteriori de una sentada de protesta contra la política administrativa de la institución. 


� Beuys comparte el escenario con un animal vivo. Se mueve junto a un bello caballo blanco que se encuentra dentro de un cercado, comiendo heno, que se desliza sobre una placa metálica que amplifica sus pasos. Este animal según Botto Strauss representa la epifanía personal de Beuys. El artista se coloca, a veces, un hierro en la cabeza y lo usa como un platillo de orquesta, se arropa con un largo abrigo de piel. Cita interpreta y comenta mediante gestos textos del Titus Andrónicus de Shakespeare y de Ifigenia en Táuride de Goethe como un continuum sonoro, no plástico, indiferenciado, leído hacia el micrófono a una distancia considerable. Se oyen, provenientes de una cinta magnetofónica, montajes de textos de ambos dramas recitados con voz monótona por Peymann y Wiens. El texto es material acústico al cual Beuys se expone. Por momentos realiza movimientos pausados que el caballo parece imitar, las palmas de sus manos reposan en sus caderas. Alternativamente, Beuys y el espacio escénico se identifican con Ifigenia o con Titus. Ifigenia, la heroína de la tragedia griega antigua, irradia el instante de lo femenino misterioso, del tiempo pausado y con tintes rituales. Es la región de blancura del escenario. El área oscura de la escena es gobernada por Titus, antiguo general romano, recreado por Shakespeare; es el hombre que se sume en las intrigas sombrías del poder. A un mismo tiempo,  las fuerzas femeninas y masculinas son atravesadas por la potencia escultórica del sonido. Lo sonoro nace de los cascos del caballo y de una voz en off que narra lo que acontece, y de la propia voz de Beuys que repite frases de Ifigenia. La acción con Ifigenia y con el caballo, animal chamánico esencial es un ejemplo del entrecruzamiento entre lo femenino y el poder animal que explora el artista. Ifigenia fue ofrecida en sacrificio por su padre, Agamenón, a la diosa Artemis. El propósito de esta acción era mitigar la cólera de la divina mujer hacia el rey de Micenas. Cuando se estaba por consumar la muerte de la desdichada en el altar sacrificial, Artemis se compadeció y la envió a Táuride, para que oficiara como una de sus sacerdotisas. Allí, la hija de Agamenón debía sacrificar a todos los extranjeros que llegaran a las costas. Una vez, llegaron un par de forasteros; en uno de ellos, Ifigenia reconoció los rasgos de su hermano Orestes. Entonces, la compasión fue más fuerte que el deber ritual y abandonó los oficios de la diosa para escapar con su hermano.   En Ifigenia triunfa el acto compasivo y la fidelidad a la propia sangre y a la continuidad de lo vivo. Su fidelidad es un ascender hacia el valor superior de la preservación de la vida. La fuerza ascensional de Ifigenia se integra con el impulso ascendente y específico del caballo. En el ritual chamánico, el equino es el supremo animal auxiliar del chamán. El chamán debe viajar hacia el centro del mundo para, luego, explorar el infierno o remontarse hasta las alturas donde habita el padre águila, el progenitor de todos los chamanes. Antes de iniciar su travesía mística, el chamán sacrifica un caballo. El espíritu del animal muerto guía entonces, con sus alas amplias y libres, al hombre de lo sagrado hacia las elevadas lejanías del cielo. El artista se funde así con dos formas de la ascensión. La femenina y humana, representada por Ifigenia; y la masculina y animal que hierve en el blanco y alado cuadrúpedo. 


Y lo femenino no sólo es preservación de lo vital. Otro de sus atributos posibles es encender los fuegos de Eros. El deseo es padecimiento, flujo pasional, movimiento de la sensibilidad, de lo femenino. La sustancia pasional, afectiva, femenina del deseo se enciende en lo masculino. En el hombre, el deseo es impulso hacia lo aún no poseído ni encontrado. Tal como lo manifiesta Platón en su diálogo El banquete, el hombre, en tanto filósofo, desea la sabiduría, entendida como conocimiento y fusión con lo bello. La belleza del mundo material es aura resplandeciente procedente del espíritu. La belleza es signo entonces de una materia viviente y espiritual. El que busca la sabiduría busca unirse con una realidad universal, vital y radiante. El deseo como resonancia pasional emana entonces del reino sensible femenino y compele al hombre a desear conocer y fundirse con una realidad viva. Eso es sabiduría. Y la realidad viva la genera, en su primera manifestación, la hembra mediante el parir de su vientre. Lo real viviente deseado, late así en el cuerpo de mujer. Por eso, lo femenino entrega la energía pasional del deseo, y es a su vez la creadora de la realidad viva que lo masculino desea hallar.


� Retoma de Steiner “Libertad en el espíritu. Igualdad ante el derecho. Fraternidad en la economía”. Para Beuys la organización es un laboratorio de investigación de una democracia que está en fase de prueba y por medio de la cual se bosqueja, discute y propagan modelos de verdadera democracia. La crítica se dirige al autoritarismo partidocrático que hace de la democracia una dictadura de los partidos legalizados.


� La Escuela Superior Libre estaba constituída a través de un sistema de profesores libres promovían los mismos estudiantes bajo su responsabilidad. Escuela a la que hay que agregar un Centro Internacional de Comunicación que insiste en la oferta libre de muchas disciplinas (sociología práctica, ciencias naturales, economía).


� La Universidad Internacional Libre para Creatividad e Investigación Interdisciplinar fue creada, en febrero de 1974 en Dusseldorf, por Beuys junto a su amigo, el poeta Heinrich Böll. A partir de esta fecha, Beuys creó varios múltiples inspirados por sus interacciones con la UIL, incluyendo Ladrillo para UIL (1983), producido espontáneamente en la inauguración de una filial de la UIL en Numbrecht (Alemania) y La Zappa (1978), un azadón de hierro con mango de madera de olivo que Beuys utilizó durante una discusión en Pescara (Italia).


� La acción conocida como Coyote comienza cuando se anuncia una exposición en Nueva York en la Galería René Block en mayo de 1974. Una ambulancia se presenta entonces ante el domicilio del artista en Düsseldorf y se hace cargo de Beuys en una camilla, arropado en una manta de fieltro. Dentro de un avión ambulancia, siempre aislado en su manta, Beuys es transportado al aeropuerto de Nueva York donde lo espera otra ambulancia que lo conduce al lugar de la exposición donde acaban de soltar a un coyote salvaje recientemente capturado en el desierto. Son tiempos de la guerra de Vietnam. El artista alemán no desea pisar suelo de Estados Unidos como una expresión de su repudio a la política belicista de la Casa Blanca. Su único acontecer será la comunicación con la radiación libre de la vida que aúlla misteriosa.  La apertura de lo animal hacia la trascendencia sagrada o divina adquiere aquí una condición secundaria. El coyote le habla aquí al artista sobre la violenta colisión de culturas. Beuys afirma que el ser de los aullidos representa "el punto neurálgico psicológico del sistema de las energías americanas: el trauma del conflicto americano con el indio". Una vez en la galería, Beuys cohabita durante tres jornadas con el coyote en un recinto de mediana dimensión aislado por una malla metálica. El suelo del lugar está alfombrado de paja, y luego, durante la acción, de ejemplares del Wall Street Journal repartidos cada día, Mediante el desplegado papel, se constituye un espacio común de observación recíproca entre el artista y el animal. Beuys, envuelto en fieltro, con guantes y un bastón y el chacal van a cohabitar sin interrupción. Si el animal manifiesta algunas señales agresivas, Beuys está obligado a utilizar su bastón y la sola manta de fieltro para protegerse, pero, sobre todo, su talento de persuasión para inducir gradualmente a la fiera a renunciar a su instinto salvaje e ir, por último, a tenderse a los pies de su amo, quien tomará las mismas medidas para regresar a su domicilio. Convivir con el animal aquí no es salida de la civilización hacia un manantial de vida universal; aquí, lo animal le otorga al artista y, por extensión al hombre, un raro poder: el de atravesar mediante una acción simbólica el vacío íntimo de una cultura para llegar hasta su fondo de angustia y opresión. La teoría crítica atraviesa la sociedad capitalista mediante el concepto y una mirada distante. Pero el artista traspasa desde dentro la desolación que el teórico crítico observa siempre desde una prudente distancia. Beuys hurga, ausculta, camina sobre la culpabilidad reprimida de la civilización norteamericana. Culpabilidad surgida de la matanza injustificable del indio. El indio debía ser exterminado no tanto para arrebatarle sus tierras, sino por su experiencia más amplia de la libertad. El indio vivía tan libre como el coyote o el búfalo. Por eso, oprimir o exterminar al indígena fue un despedazar la propia bandera de la libertad que la sociedad norteamericana decía representar. La angustia de esta contradicción se retuerce en el fondo oscuro del alma colectiva del país del Norte. Mediante el coyote-guía, el artista atraviesa un presente de máscaras y arriba al trauma que nació del exterminio de la libertad india. La convivencia con el animal de los aullidos es así escena simbólica para atravesar la intimidad de una cultura y regresar a su trasfondo de trauma y contradicción. Este episodio, narrado en forma de una serie de fotografías destinadas a un criminal condenado a cadena perpetua en la cárcel de Glasgow, es esculpido por el preso en una disposición simbólica: la cabeza del coyote está coronada por la cabeza de Joseph Beuys tocada por su sombrero. La acción se cierra con una visita de Beuys al preso que le entrega la estatua. 


� Los dibujos en Beuys son procesos cognoscitivos en los que está en juego una captación más profunda de la realidad. En ellos son recurrentes las figuras humana y animal. En numerosos dibujos, con lápiz y pinceladas de acuarelas Beuys delinea imágenes de mujeres sin rasgos faciales definidos. Es lo corporal femenino en su manifestación arquetípica, universal, como presencia ígnea que simboliza lo más vivo. Así anónimos artistas plasmaron  dibujos y estatuillas prehistóricas de diosas en el alba del tiempo antiguo. Beuys comparte con su maestro Mataré la idea de representar lo esencial de los animales, pero el discípulo subraya el lado existencial de su naturaleza, su rango místico o totémico. En los primeros dibujos de Beuys aparece el cisne. Animal bello y delicado emparentado con las nieblas de la mitología germánica, con el caballero Lohengrin, el caballero-cisne. Exalta también a las ovejas por su relación con la figura del pastor. En su niñez, Beuys contemplaba a los animales destinados a la esquila en los campos. Se imaginaba entonces a sí mismo con un bastón, mientras dirigía las ovejas hacia los mejores pastizales. El pastor-campesino se convierte luego en el pastor-artista que asume la misión de guiar a su tiempo hacia una alquimia transformadora de la sociedad.  También hay figuras mixtas La mujer-liebre, uno de los dibujos paradigmáticos de Beuys. La mujer da la fuerza pasional del deseo y la realidad viva que ese deseo busca encontrar. Y la realidad viva está, a un mismo tiempo, en movimiento. Es lo que nace y renace, es marea y contra marea. Es renovación y recreación. No sólo la hembra humana puede expresar esa movilidad recreadora. Lo femenino animal, la liebre, también manifiesta la realidad recreadora de la vida


� Sus fuentes son la teoría de la naturaleza de Goethe, -intuición de una proto-planta, una flor arquetípica, que es el primer vegetal emanado desde un trasfondo universal y creador. La proto-flor es fuerza sutil, invisible, primaria. Esta potencia inicial es el geist, el espíritu no como lo contrario de la materia sino como su sangre o vena secreta. De ahí el fuerte interés de Beuys también por la Antroposofía de Rudolf Steiner.


� De la serie Espejos de la Mente. Botella de vidrio pintado con tratamiento de espejo 57/100. 19 x 11 cm. Para Beuys pensar ya era un proceso plástico. Sus acciones e instalaciones fueron fieles a esa consigna, empleó toda clase de recursos como grasa, miel o fieltro con el fin de liberar energías y fuerzas ocultas en la mente del sujeto. Este objeto, una botella que da acceso a un paisaje metálico, se inscribe en la necesidad de construir formas capaces de activar energías de e ideas de incidencia vital. Al mirar por el orificio el paisaje brilla y se ilumina pese a la oscuridad. El texto que lo acompaña habla de yodo y liebre, elementos muy significativos en la vida de Beuys. El primero, recurso terapéutico, la liebre signo de la fertilidad. Oscuridad, brillo, yodo, mente fertilidad, se constituyen en una constelación de elementos con amplios alcances simbólicos. Todos apuntan a señalar procesos alquímicos regeneradores que implican asumir y superar lo bajo, lo oscuro, lo putrefacto.


� Bomba... se basa en el estudio de las abejas, y en su afinidad con Steiner y su idea de la sacralidad de la abeja en tanto permite conocer a través de su labor la entidad del ser humano (15 conferencias de 1923 ante obreros en el Goetheanum de Dornach).


� Si bien no fue electo, colaboró con el ingreso en 1983 de este partido al Parlamento Europeo.


� Su muerte en 1986 le impidió continuar esta acción, que planeaba culminar en la siguiente Documenta. La UIL participó activamente en la acción 7000 Roblesl, cuyo slogan fue Forestación Urbana, no Administración Urbana, a partir de la cual Beuys concibió el proyecto titulado Spülfelder Hamburg 1983/84 que involucraba la transformación de una amplia zona inundada y altamente afectada por la polución, al cual se opuso el gobierno. Mucho antes de la caída del Muro de Berlín, Beuys hablaba acerca de la “Tercera Vía” como un puente entre el capitalismo y el comunismo que podía brindar solidaridad a la vida económica. Sus ideas acerca del socialismo democrático libre integraban el capital neutralizando su poder negativo mediante una circulación económica orgánica en la cual el excedente retornaría a la vida cultural. En ella, la producción de bienes culturales “ideas, arte y educación” responden a las demandas más profundas de los seres humanos. Cuando estas necesidades del alma son satisfechas, los productos de la vida diaria pueden ser verdaderamente básicos y simples. En este sentido, la comida fue otro importante medio de la gestión de Beuys, asumiendo la variedad de sus registros simbólicos. Chocolate, salchichas, gelatina, margarina y manteca han sido utilizadas por el artista en sus trabajos, además de la ya mencionada miel.


� Workshop es el informe sobre sus investigaciones en Dublín acerca de la cultura de los pueblos de Irlanda del Norte. La primera base permanente de la UIL está en Derby, donde se enseñan los oficios en extinción a una población con un 33% de desocupados. También se realizan actividades en Belfast, y en Glasgow reclusos de la sección especial de una cárcel se ocupan en la UIL junto con sus familias forman jóvenes de barrios emergentes “para sacarlos de la trampa del sistema”. En Gales, la UIL realiza un viaje hacia sitios prehistóricos y releva la cultura céltica hasta el presente. Otras actividades de la UIL tuvieron lugar en Londres, Sicilia y Bologna.


� Instalación en el Centro Georges Pompidou de Paris desde 1989 (adquirida con la colaboración de Anthony d’Offay y David Sylvester, en recuerdo del artista) consta de un recinto de 3,10 x 8,90 x 18,13 m., iluminado, forrado por 43 grandes rollos de fieltros y habitado por un piano de cola. Sólo se puede acceder a través de una entrada de escasa altura.


� Adquirida por el Museo Guggenheim de Bilbao en 2001. El ciervo y su simbolismo aparecen en esta instalación, así como en dibujos del artista de la colección Van der Griten. El ciervo bulle en la simbólica cristiana, céltica y germánica. Entre los celtas, es el dios Cernunos, de aspecto humano y cabeza astada. En sus dos manos sostiene serpientes, los animales emblemáticos de la inmortalidad y del conocimiento de la muerte. El ciervo se manifiesta así como animal psicopompo, guía de las almas hacia el más allá, el reino extraño allende la vida física. El ciervo es así también mediador entre lo celeste y lo terrestre. Es el ser capaz de palpitar en el mundo terrestre, empírico y visible, y en lo invisible. Su filiación con la muerte (según Armin Zweite) aparece en obras tales como Ciervo sangrante, Ciervo Herido, Ciervo Muerto y la Luna, Hombre Muerto sobre Esqueleto de Ciervo, Ciervo Gigante Muerto.


� Como ha dicho Anastasia Shartin, Beuys creó una persona pública que fue un desafío al status quo y un catalizador para el cambio a través de la acción y de la interacción, teniendo enorme influencia sobre el arte contemporáneo y la sociedad. Además del rol tradicionalmente reconocido como profesor que desempeñó particularmente en la Academia de Arte de Dusseldorf este artista alemán, asumió sus participaciones en diferentes ámbitos dedicados a la distribución –como, por ejemplo, la Documenta de Kassel- como otras tantas performances artísticas, en su rol de maestro, por más de veinte años. Las variados formatos que han tenido sus conferencias y debates, más allá de sus resultados concretos, tienen como constante la intencionalidad de funcionar como foros en tanto modalidad específica de la práctica democrática.


� Manuel Cusso-Ferrer vive y trabaja en Barcelona. Después de estudiar la ingeniería técnica, pasó tiempo en diversos países europeos: estudió teatro en la universidad de Louvain, y cine en Bruselas, Zurich y París. En 1987 volvió a Barcelona y comenzó a trabajar como director de films de publicidad y auxiliar de dirección en televisión. Su tendencia hacia el cine poético y un idioma innovador llegaron a ser evidentes en Entreacte/1989 /, su primer largometraje, donde él rinde homenaje a la estética de Joan Brossa. Su segunda incursión, La Frontera Pasada, sobre el filósofo Walter Benjamin, había sido seleccionada para el foro de Berlín de 1992. Cortos: Magia en Cataluña (1983), Museo de la Sombra (1984), Gaudi, el susurro de una línea (1994). Largometrajes: Entreacte (1989), La Frontera Pasada (1992).








