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Cuando los Nazis vinieron por los Comunistas, no dije
nada; después de todo, yo no eraun comunista. Cuando
encarcelaron a los Democratas Sociales, no dije nada;
después de todo, yo no era un Demdcrata Social.
Cuando vinieron por los trabajadores sindicalistas, no
dije nada; después de todo, yo no era un sindicalista.
Cuando vinieron por los Judios, no dije nada; después
de todo, yo no era un Judio. Cuando vinieron por mi,
no habia quedado nadie que protestara.

Martin Niemoller
En una conversacion después de 1945.!

"nstituto de Investigaciones de la Historia Militar y Centro Conmemorativo de la Resistencia Alemana, Against Hitler-
German Resistence to National Socialism, 1933-1945, Colonia, Druckerei Bachem GmbH & Co KG, s.f, p.5. (Las
traducciones son mias exclusivamente para fines de esta tesis).
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Fig 1. Joseph Beuys, Mensch
[Humano), 1972,

INTRODUCCION

La quintaesencia: El Muro como tal es totalmente
irrelevante. [No hablen tanto del Muro! Establezcan
mediante la autoeducacion una mejor moral en la
humanidad y todos los muros desaparecerdn. Hay
tantos pequefios muros entre ti y yo.

Joseph Beuys?

Alemania es una pieza clave de la cultura, la estética,
la filosofia y las artes occidentales del siglo pasado y del

presente, asimismo historicamente representa un Estado
~ cuya unificacién fue tardia con respecto a otros paises

europeos como Inglaterra, Francia o Espafia. Su desarrollo
industrial fue sumamente répido, con una gran influencia
cultural y un periodo negro de nazismo, inexplicable desde
muchos puntos de vista. S

Esto nos explica el porqué los artistas contemporaneos
buscan entender y absolver su cultura a través de sus obras
y plantean el arte como una forma para conocer los impulsos
creativos y destructivos de los seres humanos. A partir de
Joseph Beuys (Krefeld, 1921-1986) se ha formado una

nueva manera de comprender la expresion artistica, reflejando una preocupacién no sélo

nacional, sino mundial la cual hace patente un movimiento cultural que ha marcado al arte de

muchas formas debido a su fuerza expresiva y a sus planteamientos tedricos.

Para Beuys—quien trabajo intensamente en los afios sesenta—el concepto de arte estaba

basado en una idea socializadora (todo ser humano es un artista), esto lo llevé a ser expulsado

de la academia de arte de Diisseldorf por desafiar al sistema de admisi6én y aceptar a todos los

alumnos que querian estudiar con él, pero no sélo se trataba de dicho desafio, habia en sus

acciones un claro cuestionamiento del sistema social, al revelar un pasado inmediato cubierto

Joseph Beuys citado en Nicholas Zurbrugg, The Parametres of Posmodernism, Carbondale, Southern Hlinois University

Press, 1993, p.121.
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con un aura de prohibicién.

Beuys surgié como una figura artistica paralela al movimiento estudiantil del 68, un
movimiento que se proponia rebelarse en contra de lo establecido y de todos aquellos rasgos del
fascismo que quedaban en el pais. Reflejaba las ideas de los estudiantes dentro de un &mbito
artistico, en cierta forma se rebelaba contra lo establecido en el sistema artistico.

Esta investigacion se centrara especificamente en tres artistas: Anselm Kiefer
(Donaueschingen, 1945), Sigmar Polke (Oels, 1941) y Rosemarie Trockel (Schwerte, 1952).
Se identificaran los simbolos y signos que estos artistas utilizan en la bisqueda de su identidad,
los cuales forman parte de un movimiento artistico y cultural reflejo de la recuperacion econémica
y social de su pais. El simbolo es “algo que se muestra y en lo cual se reconoce otra cosa™, lo
importante del simbolo es el reconocimiento que se hace a través de él, ademas tiene la
caracteristica de que puede interpretarse inagotablemente, ya que tiene una indeterminacion en
si mismo. Por lo tanto, el simbolo en 1a obra de arte que anallzaremos en esta tesm es un modo
de reconocernos y que nos ayuda a compietarnos. _ '

La identificacién de los elementos formales y simbolicos que componen la obra de tres
representantes de un movimiento cultural substancial (que se manifiesta en una cultura tan
activa como la alemana) nos puede mostrar cémo los artistas de hoy manejan los medios plasticos
y tedricos para realizar blsquedas personales en las que encontramos signos y significados que
forman parte de su sociedad y de su historia individual y social en particular. |

1L.a nocidén de identidad que manejaremos en este trabajo estd centrada en su deﬁmcmn
psicologica de que: la identidad es la formacién de la persona dentro de la sociedad, es lo que
en la sociedad occidental lamamos la maduracion, y cuyo concepto estd formado por las
identidades personal y cultural. La identidad personal es la que se forma durante el proceso de
maduracién y Heva al ser humano a formar su yo, a tener un sentimiento de ser &l mismo; al
mismo tiempo encontrard que este sentimiento lo lleva a definirse como una entidad
independiente de la cultura y la sociedad. Como dice el psicoanalista E‘ri_ch Fromm:

Un individuo representa a la raza humana. Es un ejemplo especifico de la especie
humana. El es “é1” y es “todos”; es un individuo con sus pecuhandades ¥, enese sentido,
tnico y, al mismo tiempo, es representante de todas las caracteristicas de la raza

humana. Su personalidad individual se determina por las peculiaridades de la existencia
humana comunes a todos los hombres.*

YHans-Georg Gadamer, Verdady método, trad. Ana Agud Aparicio y Rafael de Agapito, 5a. ed., Salamanca, Sigueme, 1975,
p.110.

4Erich Fromm, Etica y psicoandlisis, trad. Heriberto F. Morck, México, D.F., Breviario 74, Fondo de Cultura Econémica,
1973, p.51.



La identidad es la manera en la que uno se distingue de los demads, pero también es lo que
nos une al resto, es comparativa y, como dice Paul Ricoeur, tiene dos aspectos: el de la mismidad,
que esta basado sobre ideas, relaciones y relaciones de relaciones, que establecen una continuidad
en el tiempo vy el de ipseidad, que es el conjunto de identificaciones reconocidas por una persona
y que admite el cambio y la evolucion. El concepto de identidad no plantea Ia homogeneidad o
perfnanencia sino que es donde se unen la permanencia en el tiempo y la continuidad
ininterrumpida lo que constituye el significado de la identidad de una persona, por lo que el
otro forma parte de mi mismo.*

Es decir, identidad es la semejanza de uno mismo con respecto al otro v es también la
permanencia de unc mismo con el pasar del tiempo. Asi como lo es para las sociedades quienes
encuentran su identidad en los rasgos que ellas mismas han desarrollado o inventado. Como
dice Ricoeur “en gran parte la identidad de una persona, de una comunidad, esta hecha de [...]
identificaciones-con valores, normas, ideales, modelos, héroes, en los que la persona, la
comunidad se reconocen.™

Por otro lado la identidad cultural es la que se forma a través de nuestra herencia cultufaf,
las normas de la cultura, las reglas sociales, las costumbres, los rituales. El sujeto que ha formado
su identidad cultural dentro de cierta sociedad lo hace porque se puede identificar con los otros
que forman parte de su sociedad y puede verse reflejado en ellos, su vision de la realidad tiene
una influencia clara de los rituales y las costumbres de sumedio social y a través de ellos puede
entender que parte de su identidad es la individual y que parte es la cultural.

Si tomamos como fundamento este concepto de identidad (personal-cultural) debemos
sefialar que realizar un analisis de los simbolos y signos de las imdgenes pléstidas creadas de
forma individual, nos plantea una via para entender todo aquello que lleva al individuo alemén
a sentir una identificacién con sus conciudadanos, a obtener una nocién de pertenencia, v
como resultado podremos ver en su obra aquello que pertenece al &mbito de lo colectivo y
aquello que pertenece a lo personal.

Este trabajo es el resultado de mi experiencia como estudiante de la Kunstakademie
Diisseldorf durante los afios 1995 y 1996. Esta vivencia dirigié mi atencion a la idea de la

reconstruccion de una identidad, la cual se refleja en el arte del pafs, descubri de una forma

Paul Ricoeur, ST mismo como ofro, trad. Agustin Neira Calvo, México, D.F,, Siglo XXT, 1996, pp.109-112.
$7bid., p.116.
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empirica el espiritu aleman, su constante miedo a la crisis econémica y su extrafio sentido del
humor. Al visitar sus museos y circular del romanticismo al expresionismo’, observar a Durero
y las actitudes de los alemanes ante las imdgenes, me di cuenta de que podia ser muy interesante
entender la relacidn entre las artes visuales y el piblico aleman a través de esta idea de retomar
la historia. |

Al conocer la obra de Kiefer pensé en la importancia de la historia, pero al observar a
artistas como Gerhard Richter (Dresde, 1932), A.R. Penck (Dresde, 1939) y Jorg Immendorf
(Bleckede, 1945) adverti que habia en su bsqueda artistica un perfil sumamente conceptual;
ellos retoman constantemente elementos filoséficos y recurren a ideas basadas en su bagaje
cultural e historico. Personajes como Dieter Roth (Hannover, 1930) siempre llamaron mi atencién
por su versatilidad, su capacidad de abstraccion y su lenguaje critico; al examinarlos me di
cuenta de que el analisis del arte aleméan seria una buena aportacién al estudio de la historia del
arte en México, pues al comprender a otros artistas nos comprendemos a nosotros mismos y
tenemos una mayor capacidad de producir una critica y un arte mas abiertos e inclusivos.

El entendernos a nosotros mismos es importante, pero es mas relevante para mi et haber
tenido la oportunidad de entrar en contacto con la obra de artistas alemanes y para penetrar en
lo que va mas alla del territorio conocido. Ademas algunos artistas contemporaneos mexicanos
(Boris Viskin, Oscar Bichtold o Monica Castillo por mencionar a algunos) se han enriquecido
de las ideas conceptuales de los artistas que se analizan aqui, por lo que es importante tener una
idea clara de esta relacién. |

Comprender a Kiefer es importante debido a la relacidn directa que hay en su obra con la
historia de su pafs, Trockel es diferente, conoci su trabajo a través de un seminario de arte
contemporaneo en la Escuela Nacional de Artes Plasticas y una vez estando en Alemania
recapacité en la importancia que tenia desde el punto de vista de la critica feminista, para
recuperar la historia que le pertenece a la mujer y reconocer su situacion en la historia de su

‘pais. Me interesé la idea de plantear un camino alternativo que ha sido forjado en Alemania por
artistas como Katharina Fritsch (Essen, 1956), Hanne Darboven (Munich, 1941) y Rebeca
Horn (Michelstadt, 1944).

"Bl expresionismo aleman surgid a principios del siglo veinte como un arte que se oponia a la sociedad burguesa y su arte
impresionista, ¢l expresionista pretendfa ver la realidad desde adentro y revelar sus secretos; por ello impregnaba su obrade
una gran carga emocional utilizando una pincelada agresiva y cargada de intensidad, exageraba los rasgos de larealidad y los
deformaba con una finalidad expresiva. Se centraba en la expresion de las emociones y las angustias del artista, asi comoen
las inquietudes de Ia época, mas que en una idea de belleza. Para més informacién se pueden consultar los siguientes textos:
Las vanguardias artisticas del siglo XX de Mario De Micheli, Expresionismo de Dieter Elger y German Art of the Twentleth
Century de Werner Haftmann.



El caso de la eleccion de Polke es distinto, con €l podemos crear un puente entre Kiefer y
Trockel, pueé el arte de Polke tiene una relacion con el de Trockel en cuanto al manejo del pop
y alternativamente tiene una relacion con Kiefer en cuanto al manejo de elementos historicos,
como el muro o el nazismo. | o

He ubicado ciertos autores que han tratado el tema del arte aleman contemporaneo haciendo
una relacién con la historia como es el caso de Lisa Saltzman y su libro dnselm Kiefer and Art
After Auschwitz, el cual hace un analisis de los pardmetros del arte de Anselm Kiefer y todos
aquellos artistas que trabajan sobre Auschwitz, como Joseph Beuys, Gerhard Richter o Christian
Boltansky (Paris, 1944). Todo ¢l anélisis de Saltzman parte de retomar al fil6sofo Theodor W.
Adorno y aquello que dijo: “escribir un poema después de Auschwitz es una barbaridad.”

Por otra parte, un analisis muy interesante se hace en el libro, motivo de una gran exposicion,
German Art ﬁbm Beckmann to Richter. Images of a Divided Country, en el cual se recurre a
analizar la obra de diferentes artistas contempordneos con una vision englobadora de lo que
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sucede con el arte en un pais que estuvo dividido tanto tiempo. El libro dnselm Kiefer and the

Philosophy of Martin Heidegger de Matthew Biro se acerca a la obra de Kiefer desde un punto
de vista filogéfico y analiza la relacion que tiene la obra de Kiefer con la de Heidegger. El libro
New Art. An International Survey, editado por Andreas Papadakis, Clare Farrow y Nicola Hodges,
dedica varios capitulos al analisis del arte aleman contemporéneo, entre ellos hay dos escritos
por Andrew Benjamin (Painting Word: Kiefer and Celan y Reaping Themes. Notes on Haacke,
Kiefer and Beuys) que hacen un andlisis del arte, el trauma y la historia de los alemanes.

Asi como el libro 4rt and Feminismus editado por Helena Reckitt, con una investigacion
de Peggy Phelan que habla de la relacion del arte y el feminismo y que trata en uno de sus
capitulos (Identity Crises) de la relacién que hay entre la bisqueda de una identidad y la creacion
artistica de las mujeres.

Los artistas que analizaré son parte de un momento social muy importante en Alemania:
los afios 60, cuando partiendo del planteamiento de Markus Liipertz (Reichenberg, 1941) vy
Joseph Beuys quienes buscan encontrar un arte auténticamente aleman (sobre todo con bases
en la ideologia y filosofia nacional) los artistas alemanes comenzaron a crear un arte que aporto
una nueva vision cultural a su pais a través del neoexpresionismo.’

$Theodor Adorno citado en Giinter Grass, Escribir después de Auschwitz. Reflexiones sobre Alemania: un escritor hace el
balance de 35 afios, trad. Miguel Saenz, Barcelona, Paidds Ibérica, 1999, p.i9.

El término neoexpresionismo surgié en los afios 70 como definicién de la pintura de un grupo de artistas cuyo estilo se
caracteriza por una pincelada agresiva, gestual y de gran intensidad, color impactantes y formas distorsionadas. Estos
artistas incorporan su motivos de una forma ecléctica con una intencion supuestamente antiestética, torpe v primitiva.
Proponen retomar la pintura, la figuracion, la apropiacién y revalorizacion de fuentes mitologicas y la relectura de la historia
del arte. Los temas usados suelen ser religiosos, miticos, confesionales e histéricos. El grupo aleman es conocido como
Nuevos salvajes y algunos de sus representatentes son Georg Baselitz, Jorg Immendorf, Anselm Kiefer, Markus Lilpertz,
A.R. Penck, Gerhard Richter y el grupo Miilheimer Freinheit. Los italianos fueron conocidos como La fransvanguardiay en
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Anselm Kiefer y Sigmar
Polke fueron algunos de sus
representantes. El primero
buscd en la mitologia las
justificaciones de la actitud
destructiva alemana para

. _ _ encontrar su propia identidad.
Fig 2. Markus Liipertz, Swarz-Rot—Gold-dzthymmbzsch Por otro lado, a través de los
(Negro-Rojo-Dorado-ditirambico), 1974. objetos de la vida diaria y del
comercio, Sigmar Polke nos
planteo la situacion de la Alemania de su época abarcando temas politicos e histéricos de su
pais. Ambos se expresan por medio de la pintura y medios alternativos como la fotografiay la
fotocopia, siempre en un plano bidimensional, utilizando la pintura como género histérico.
Estos pintores:

combinaron referentes culturales, histéricos y sociales con un enfoque pictdrico
conceptual, Algunos pusieron en primer plano la figuracién y un interés por una
superficie pictérica, vinculandoles al primer expresionismo aleman (Baselitz y Kiefer)

otro se centrd en temas inherentes al estilo y la representacién (Richter) y finalmente
otro ataco la pintura considerdndola una manifestacion del arte burgués (Polke).®

Un ejemplo posterior de una artista que se adhiere a esta idea del arte auténticamente
alemén es Rosemarie Trockel, quien antes de buscar directamente en su historia alemana busca
en su historia como mujer. Su primer planteamiento se basa en que las mujeres han sido excluidas
de la historia y de este modo, a través de simbolos y objetos, codificados socialmente como
femeninos, nos plantea su identidad de mujer para tratar de redefinir los simbolos y significados
que utiliza: “Trockel despliega una forma tradicional de analisis: el clasificatorio o cientifico, y
lo subvierte erotizando su esencia patriarcal. De esta forma, reimagina el mundo, creando una
multitud de metaforas plasticas para los fragmentos que conocemos como identidad.”"
Complementariamente a este analisis simbolico, Trockel utiliza métodos tradicionales, recurre
al dibujo vy la escultura creando un estilo personal de readymade.

el grupo destacan Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Nicola de Maria y Mimmo Paladino. En Suiza Leo
Castelli represento ¢l neoexpresionismo, mientras que en EUA Julian Schnabel hizo lo propio. En EUA tenemos también a
los artistas del groffiti como Jean-Michel Basquiat y Bear. En Francia la llamada Figuracion libre serfa un equivalente y
algunos de sus artistas son Jean-Charles Blais, Rémi Blanchard y Robet Combas. Para més informacién se puede consultar
el libroDel arte objetual ol arte del concepto. Epilogo sobre la sensibilidad “posmoderna” de Simén Marchan Fiz,
WElisabeth Sussman, “The Body’s Inventory- the Exotic and Mundane in Rosemarie Trockel’s Art”, en Sidra Stich (ed.),
Rosemarie Trockel, Nueva York, Prestel, 1991, p. 28.

Yfbid., p.17.

SIS CON
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Esos tres artistas nacieron en la Alemania de la posguerra y fueron influidos por esta
situacion de una manera diferente. En la obra de Kiefer hay reflejo muy claro; pues es quien
mas ha denunciado el silencio de los alemanes respecto al nazismo, tal vez debido a que creci6
en la época mas cruda de la posguerra y por lo tanto presencio con mas fuerza la reconstruccion.

'En cambio Polke, quien naci6 en la Alemania Democratica, tiene otras referencias hacia
su pasado: retrata los campos de concentracion y la divisién alemana, creando un ambiente
impresionante que nos muestra hasta donde puede llegar la destruccion. Mientras que Trockel,
quien nacio unos cuantos afios después, se acerca al problema a través de una bisqueda mas
bien personal e intimista, especulando siempre sobre las formas y significados de los simbolos
creados por la sociedad.

Estos autores se encuentran en la bisqueda de su identidad y como parte de esta exploracion
advertimos la utilizacién de una simbologia que han heredado como memoria de su cultura y
que transforman para darle un significado muy personal, pero que al mismo tiempo, sigue
reflejando la memoria colectiva que los genero.

El ejercicio que llevan a cabo estos creadores, es una forma de hacer consciente los
inconscientes colectivo y social. El inconsciente colectivo es aquél que Jung propone como los
simbolos que tienen su origen en las estructuras arcaicas, que son comunes a todos los hombres
y que se ven reflejados en los mitos y en las leyendas'2. Por otro lado, el inconsciente social es
lo que Fromm define come aquello que es reprimido por la sociedad para dejarse manejar por
un instinto de conservacién y dominio de la naturaleza, es lo que esta reprimido por un filtro
social, el cual estd “compuesto por el lenguaje, la 16gica y las costumbres (ideas e impulsos
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permitidos o prohibidos, respectivamente), y s de caracter social. Es especifico de cada cultura -

y determina en ella lo ‘inconsciente social’,”*?

A través de un ejercicio de identificacion y analisis podemos lograr una comprension de
estos simbolos, podemos arrancarles el significado original al que se refieren y comprender la
transformacion de la que han sido objeto, ya que:

Cuando una palabra se transfiere a un dmbito de aplicacion al que no pertenece en
origen, cobra relieve su auténtico significado “original”. El lenguaje ha realizado

entonces una abstraccion que en si misma es tarea de andlisis conceptual. Al
pensamiento le basta ahora con valorar esta especie de rendimiento anticipado.™

El motivo de este estudio es analizar la obra de estos tres autores, situarla en su tiempo y
su lugar historico, comprender que cada obra es producto de un tiempo y de un lugar, es una

Carl Gustav Jung, “Civilizacion en transicién”, en Obra Completa, vol. 10, trad. Carlos Martin, Madrid, Trotta, 2001.
Erich Frommn, Lo inconsciente social, trad. Eloy Fuente Herrero, Barcelona, Paidés Ibérica, 1992, p.74.
YHans-Georg Gadamer, op.cit., p.145.
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consecuencia de su situacion y que para poder leerla debemos comprenderla y crear un campo
de conocimiento que nos facilite un acercamiento a su naturaleza artistica, social e histérica.

Es importante identificar la simbologia utilizada por estos artistas para reconstruir y analizar
su obra y su propuesta dentro de una bisqueda de identidad, por ello estudiamos la identidad de
nuestros creadores a través de su obra, no de su forma de vida (lo que no es nuestro propdsito).
El manejo de simbolos, ya sea consciente o inconscientemente, es lo que mas no las puede
mostrar. A través de ellos podemos entender como engloba y forma su identidad el autor.

También es importante analizar qué factor unifica sus propuestas para poder conocer
cOmo es que estos artistas alemanes comprenden su sistema de simbolos y tomar en cuenta las
distintas propuestas y rescatar la idea de una construccién diferente de la identidad respecto a
las diferencias y preceptos sociales aceptados. Aparte del manejo individual de los simbolos,
encontraremos un modo comin de percibirlos, con todo y sus variantes existe un inconsciente
colectivo del cual surgen y que a través de estas obras podremos encontrar y estudiar, también
de la manera en que una sociedad se maneja y acepta o rechaza ciertas formas y normas. El
artista como parte de esta sociedad se ve influido por las reglas y puede, individualmente,
aceptarlas o no, asimismo puede representarias con diferentes fines, tal vez como un andalisis de
su sociedad o como una critica hacia ella.

Me propongo unificar las propuestas por medio de estos simbolos, que son utilizados de
formas diversas para crear propuestas abiertas, pero que al fin y al cabo son los mismos, ya que
los artistas a estudiar pertenecen a una misma generacion que se desarroll6 bajo los efectos y
consecuencias de la segunda guerra mundial, y por lo tanto las reglas que rigen a su sociedad y
las represiones que €sta impone son las mismas. Analizaré la construccion de sus obras y la
influencia de ¢stas en el mundo del arte, asi como las propuestas tedricas y filoséficas de los
artistas para descubrir su vision del arte y los cambios que han llevado a cabo.

Encontrar los simbolos no es el fin Gnico de esta investigacién, también se examinara
como el autor construye todos los significantes y significados de su obra y cémo da paso a la
obra en si misma. Podremos ver la manera en que estas propuestas han influido en otros autores
y el cambio que han propiciado en el mundo del arte desde un punto de vista formal.

También las propuestas filos6ficas han influenciado al arte pues estdn contenidas en las
obras de los creadores y a través de ellas se logra una comunicacion y un intercambio con otros
artistas.

La metodologia que se utilizara para identificar e interpretar los simbolos y signos que
manejan nuestros artistas sera la hermenéutica, ya que



no sélo la tradicion literaria es espiritu enajenado y necesitado de una nueva y mas
correcta apropiacion; todo 1o que ya no esta de manera inmediata en su mundo y no se
expresa en ¢l, en consecuencia toda tradicion, el arte igual que todas las demas
creaciones espirituales del pasado, el derecho, la religion, la filosofia, etc., estan
despojadas de su sentido originario y referidas a un espiritu que las descubra y medie...'?

La comprension de simbolos en la obra de arte es la comprension de expresiones generadas
en un momento y lugar histérico, por lo cual es importante estudiar ese momento. El primer
paso consistirad en conocer la historia alemana y la situacién en que estos tres artistas crecieron
y desarrollaron sus ideas, la Alemania de la posguerra es el ambito donde crecieron nuestros
sujetos de estudio.

Después analizaré las obras de Anselm Kiefer, Sigmar Polke y Rosemarie Trockel, haciendo
una descripcion de las mismas y un andlisis de las propuestas tedricas de los artistas.

Sera necesario poner en contexto a la obra y a los autores, describir la situacion del lugar
en el que crecieron y en el que han desarrollado sus obras, plantear los conceptos que les han
afectado y analizar sus testimonios. También sera necesario descubrir como el desarrollo
historico, politico y social de Alemania ha marcado su forma de pensar.

Posteriormente analizaré los simbolos y signos que encontramos en su obra. Se hard una
lectura clara que nos muestre qué los conforma como parte de una misma sociedad y generacién.
Sera importante aclarar también los conceptos que muestran en su obra una basqueda de la
identidad. Buscar los simbolos que utilizan, hasta qué punto son semejantes o son manejados
individualmente con criterios diferentes.

5Ibid., p.218.
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CariTuLo 1

LLAS BASES HISTORICAS DEL ARTE ALEMAN CONTEMPORANEO. LA SITUACION ALEMANA
EN LA POSGUERRA

Desde Auschwitz no existe mds una tradicion narrativa
y muy dificilmente encontraremos padres y abuelos que
sienten a sus nifios en las rodillas y les cuenten historias
de su vida y sus dias pasados. Los nifios necesitan
cuentos de hadas, pero para poder establecer una
relacion con el pasado les es también esencial escuchar
a sus padres contarles sus propias vidas. Hoy en dia,
sin embargo, el repertorio de historias de padres y
abuelos no estd hecho de historias de guerra y
aventuras “simples”, sino de historias mds que nada
cuestionables, embarazosas, e incluso peligrosas, las
cuales pueden enloquecerte. '

Sammy Speier'¢

“Una de las observaciones més sorprendentes y alarmantes que se puede hacer actualmente
de Alemania Occidental, distancidndose un poco de ¢lia, es el enorme rencor y hostilidad que
algunos sectores de la sociedad sienten hacia otros.”'” Ese rencor intersocial es el que llevo a
los Alemanes a aceptar un gobierno segregacionista y racista, a aceptar la guerra y finalmente a
la destruccidn y division de su pais, por esto es en cierta forma sorprendente que los patrones
de conducta permanezcan, sin embargo esta conducta tiene sus razones en la historia de la
posguerra, en la forma en la que las fuerzas de ocupacion manejaron la economia y la politica
del pais. Debido a que los norteamericanos y los ingleses querian utilizar a Alemania como una
barrera contra ¢l comunismo, perdonaron tanto la deuda del pais, como las reparaciones de
guerra, al tiempo que apoyaron a los empresarios que fueron seguidores de Hitler.

La Segunda Guerra Mundial marcé y cambid la vida de los alemanes en muchos sentidos,
no sélo por lo que implico la derrota y la ocupacién de su pais, sino también por todo lo que
implicaba el haber apoyado la guerra y creido en sus gobernantes, tal vez no todos contribuyeron

al nazismo activamente, pero la mayoria lo hizo guardando silencio, consintiendo las acciones

“Sammy Speier, “The Psychoanalyst Without a Face: Psychoanalysis Without a History” en Barbara Heimannsberg y
Christoph J. Schmidt {eds.), The Collective Silence, German Hdentity and the Legacy of Shame, trad. Cynthia oudejans
Harris y Gordon Wheeler, San Francisco, Jossey-Bass publishers, 1993, p.67.

"Norbert Elias, Los alemanes, trad. [.uis Felipe Segura y Angelika Scherp, México, D.F,, Instituto Mora, 1999, p.467.
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del partido nacionalsocialista. Esto cre6 una culpa posterior, una sociedad con culpa, un pais
quebrantado.

La ruptura que se produjo después de la guerra, es surnamente importante para entender a
los alemanes, quienes como perpetradores del nazismo y sobrevivientes de la derrota se
encontraron ante un dilema: ;Como enfrentar su historia? ;COomo enfrentar el hecho de que el
sisterna politico y social que crearon se basaba en la destruccion de otros? No hubo para ellos
una forma clara de enfrentar su pasado y escogieron el silencio.

Esto represento un grave problema para las generaciones siguientes, las historias familiares
dejaron de existir, padres e hijos no tenian mucho en comin, ya que los padres no contaban a
los hijos su historia, el silencio provocd una ruptura social que llevé a un desencuentro cultural
y generacional de este modo los nifios de la segunda generacion

...no saben quiénes son realmente; han perdido sus raices. Los hechos sobre el Tercer
Reich, que les fueron transmitidos en la escuela y en los medios, no les proporcionaron

el conocimiento de sus propias raices, ya que no tuvo un eco personal como tema
habitua) en sus propias familias.'

El problema generacional también estd enmarcado por la culpa'®, heredada a las
generaciones siguientes sin que los receptores entendieran de que se trataba, una situacion en
la que mayormenie se sentian cémplices aquellos que callaron que no hicieron nada, Karl Jaspers,
nos dice en el siguiente parrafo de que se trata la culpa del pasivo:

Sin embargo, cada uno de nosotros es culpable por no haber hecho nada. La culpa de
la pasividad es distinta. La impotencia disculpal...]pero la pasividad sabe de su culpa
moral por cada fracaso que reside en la negligencia, por no haber emprendido todas
las acciones posibles para proteger a los amenazados, para aliviar la injusticia, para
oponerse.?

Todos aquellos que participaron con el Estado de terror de Hitler sienten una culpa, v
todos aquellos que callaron también sienten una culpa, en cambio los que se opusieron fueron
asesinados por el Estado, ya fuera en los campos de concentracion o en las carceles, como los
hermanos Hans y Sophie Scholl, quienes fueron fusilados por 6érdenes de Hitler. También estan

#Margarete Hecker, “Family Reconstruction in Germany; An Attempt to Confront the Past”, en Barbara Heimannsberg v
Christoph J. Schmidt (eds.), op.cit., p.90.

Ya que la culpa, como dice Jean-Paul Sartre, se deriva del actuar frente al ofro, toda decisién que yo tomo afecta a los
demas vy de ahi se deriva un sentimiento de culpabilidad que se capta por el hecho de saber que mi libertad enmarca los limites
de Ia libertad del otro, Asi como es importante el entender que cada una de mis decisiones afecta a 1a sociedad entera y crea
a la humanidad. (Jean-Paul Sartre, £ existencialismo es un humanismo, México, Pefia Hermanos, 1998, 61 pp. y Jean-Paul
Sartre, Ef ser y la nada. Ensayo de ontologia fenomenoldgica, 10a. ed., Buenos Aires, Losada, 1998, 776 pp.).

2K arl Jaspers, El problema de la culpa. Sobre la responsabilidad politica de Alemania, trad. Roman Gutierrez Cuartango,
Barcelona, Paid6s 1bérica, 1998, p.86.
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los sobrevivientes que salieron de Alemania o pasaron por un campo de concentracidn; para
ellos el Holocausto representa un trauma que los lleva a no articular palabras sobre su pasado y
que provoca una separacion del pais en el que crecieron que les infligi6 un terrible dolor, pero
en el que al mismo tiempo se encuentran sus raices. '

Los que se opusieron y sobrevivieron fueron pocos, pero se debe entender cudl fue la
situacion de la resistencia bajo el régimen Nazi: los primeros en resistirse fueron los trabajadores
y sus sindicatos, prohibidos en mayo de 1933 y cuyos sobrevivientes fueron enviados a los
campos de concentracion. Los opositores pidieron ayuda a Inglaterra y Francia, paises que se
rehusaron a apoyarlos y firmaron el Pacto de Munich apoyando a Hitler; por ejemplo el jurista
Adam von Trott, parte de la resistencia, viajé a EUA a una conferencia y pidid apoyo para la
resistencia; en lugar de €sto fue puesto bajo vigilancia del FBI. La resistencia trabajé durante
toda la guerra, constantemente informaba a los gobiernos de Francia e Inglaterra sobre los
objetivos politicos de los nazis, pero ambos gobiernos los ignoraron.

En 1933, dos meses después de subir al poder, Hitler formd los Tribunales especiales que
impusieron severas sentencias a los opositores politicos del Estado y sentenciaron a muerte a
miles de personas, un afio después cred Ef tribunal del pueblo para procesar a los opositores del
régimen Nacionalsocialista, el cual condend a muerte a 5,000 personas a principios de 1942.

También estaban los opositores, que mas que recurrir a la lucha pacifica, se acercaron a la
violencia, como el carpintero Johann Georg Elser quien puso una bomba en el lugar en el que el
Fiihrer daria un discurso el 19 de noviembre de 1939 sin lograr un resultado. Por otro lado
estaba el grupo de intelectuales llamado EI Circulo de Kreisau lidereado por los abogados
Helmuth James Graf von Moltke y Peter Graf Yorck von Watenburg, cuyos integrantes
participaron en la conspiracion que intentaria matar a Hitler con una bomba el 20 de julio de
1944,

Generalmente los opositores al régimen fueron condenados a muerte, por ejerplo la mayor
parte del Circulo de Kreisau recibié dicha condena, Helmuth James Graf von Moltke y Peter
Graf Yorck von Watenburg fueron pasados por las armas en 1944 y 1945, respectivamente.
También fueron condenados a muerte Arvid y Mildred Harnack y Hans y Sophie Scholl en
1943, Algunos miembros de la resistencia que sobrevivieron fueron: Andreas Hermes, Jakob
Kaiser, Theodor Steltzer y Eugen Gerstenmaier.

Aquellos que sobrevivieron se enfrentan al trauma y a la culpa, en muchas ocasiones
guardan silencio, igual que los perpetradores: “la inhabilidad para expresar la experiencia y el
sentimiento de culpabilidad se combinaron y crearon un silencio.” Hay quienes buscan el

H Aharon Appelfeld, Beyond Dispair, New York; Fromm Int. Publishing Corporation Citado en Dori Laub y Daniel Podeli,
“Art and Trauma”, en International Journal of Psycho-Analysis, volumen 76, nimero 5, octubre 1995, p.993.



dialogo con su trauma y en muchas ocasiones a través del arte, como Paul Celan y sus poemas,
0 Claude Lanzmann y su pelicula Shoah. Para estos sobrevivientes existe la culpa de haber
sobrevivido a algo que sus familiares, conocidos y amigos no pudieron, y se refleja de muchas
maneras, (Paul Celan acab6 por suicidarse).

Para otros existe una especie de explicacién, como el rabino que decia que los judios
habian pedido la sangre de Jesucristo y el Holocausto era el pago®, y para otros se trata
simplemente de enfrentar el trauma para acabar con la culpa.

No es fécil para un pueblo en esta situacion no heredar un gran sentimiento de culpa, de
generacion en generacion sin sentar las bases para que la descendencia comprendiera dicha
actitud, asi como el no poder captar este sentimiento derivado del: “Soy culpable frente al
otro”, como dijo Sartre.

También se debe tomar en cuenta que la culpa no viene sola, viene de la herencia de los
padres, haciéndolos sentir, a su vez, culpables quienes los condenan. Al terminar la guerra se
acus0 a los alemanes, a todos, de lo sucedido, se pegaron en las calles carteles en los que se les
incriminaba de todo lo hecho por Hitler y sus hombres, también fueron obligados por las fuerzas
de ocupacion a ver las proyecciones de los documentales tomados en 1945 en los campos de
exterminio, a partir de entonces, v hasta los afios 80, quiz4, la comunidad internacional veia a
los alemanes como los nazis.

Para algunos de los sobrevivientes de aquellas épocas, de los integrantes de las juventudes

. hitlerianas los sucesos eran poco claros, pero una vez que llegaron a comprender, la culpa se

plasmé totalmente, como lo relata Giinter Grass:

...hicieron falta mis afios para que yo empezara a comprender: nunca dejara de estar
presente; nuestra vergiienza no se podra reprimir ni superar; la imperiosa concrecion
de esas fotos—Ilos zapatos, las gafas, los cabellos, los cadéveres—se resiste a la
abstraccion; Auschwitz, aunque se rodee de explicaciones, nunca se podrd entender.®

Esta fue una carga muy fuerte para la siguiente generacion ya que al saberse vistos de tal
forma se agregaba un lastre mas a la propia culpa; varios se preguntaban c6mo iban a construir
su vida sobre un mar de cadaveres, como si ellos hubieran creado ese mar, como si realmente
ellos fueran los culpables. |

Las formas de superar estos problemas de autoimagen han sido muy diversas en la historia
del pais, pero en el fondo, tal vez, siempre existe la carga de laculpay la Vérgiienza, asi como,
tal vez los demads paises ven y piensan en los alemanes como posibles engendradores de un
nuevo fascismo. Por esto precisamente es importante analizar las imagenes hechas v creadas

2Dori Laub y Daniel Podell, gp.cit., p.995,
AGunter Grass, op.cit., p.12.
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por los artistas alemanes de posguerra, para entender hasta qué punto han asimilado su historia
y su cultura, también es importante entonces enmarcar el ambiente y €l momento historico en el
que nuestros sujetos de estudio se desarrollaron y crearon su arte.

1.1 La actualidad

La actualidad alemana es sumamente compleja debido a lo cercana que esta la reunificacion,
en este momento Alemania esta en un proceso de aceptacion de una nueva realidad social que
enmarca a un pais renovado, Este y Oeste tienen que adaptarse a cambios muy fuertes. Para los
Ossis? ser ciudadano de la Repablica Federal Alemana significa haber perdido su nacionalidad
original y pertenecer a un sistema politico y social extrafio; para los alemanes federales (Wessis)
esta unificacidn significéd en un principio el triunfo de su sistema sobre el otro pero también
significo el tener que hacer algunos sacrificios econdmicos en aras de que los nuevos territorios,
originalmente agricolas, se integren al sistema capitalista.

La situacién econémica se basa en el hecho de querer integrar a la Alemania Oriental a su
sistema y en el de quererse integrar a la Comunidad Econémica Europea. Existe en el aleman
un constante temor a la crisis econémica, la frase estamos en crisis siempre esta presente en su
discurso, como si al decirla se exorcizara dicha situacién. Por otro lado subsisten los
enfrentamientos racistas, los turcos trabajan en su pais pero de diversas formas no son
bienvenidos, los Ossis son vistos como los alemanes de malos gustos y costumbres, como los
alemanes dicen, sobrevive el Muro en las cabezas. |

Actualmente subsiste una faceta sumamente apegada a la naturaleza, después de afios de
contaminar sus rios y destruir sus bosques, los alemanes han decidido reconstruir y salvaguardar
la naturaleza, como un reflejo del Romanticismo que tan bien acogieron como un arte original
y en el que veian a la naturaleza como la receptora de sus emociones. El gobierno federal aplica
desde el afio 2000 el Programa nacional de proteccién del clima.

Después de 16 aiios en el gobierno, en 1998, el CDU (Christlich Demokratischen Union
Deutschlands)® v Helmut Kohl (el héroe de la reunificacion) perdieron las elecciones ante
Gerhard Schroder y el SPD (Sozialdemokratischen Partei Deutschlands)?, actualmente Alemania
es gobernada por el SPD, con un partido verde cada vez mds fuerte. Asimismo, a pesar del
nazismo existen en Alemania, como en varios paises de Europa, algunos partidos de extrema
derecha como el DVU (Deutsche Volksunion) y el REP (Republikaner), los cuales son un reflejo
del problema del neonazismo. Las diferencias entre Este y Oeste son marcadas por la

1 lamados asi por pertenecer al Este.
#Unién Democratica Cristiana, partido antisocialista, conservador, de los terratenientes y de la alta burguesia,
*Partido Socialdemécrata,
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imposibilidad de adaptacion de quienes vivian un sistema totalmente diferente que minimamente
les ofrecia un empleo seguro.

A pesar de esta situacion Alemania es uno de los paises mas poderosos del mundo con una
economia boyante que estd superando el problema del desempleo, ademas existe un amplio
grupo de inmigrantes que estdn integrando su cultura a la alemana, como es el caso de los
turcos.

Alemania se ha vuelto una sociedad multicultural en muchos sentidos, turcos, griegos,
italianos y espafioles conviven con los alemanes, quienes han aprendido a respetar sus costumbres -
y han adoptado a su cocina y a su cultura elementos de las otras. A pesar de que los partidos
politicos de derecha han adquirido mas adeptos, florecen en Alemania grupos de personas,
sobre todo jovenes, con una clara conciencia de lo que sucede en su pais; dedican un gran
esfuerzo en mantener las buenas relaciones entre todos, en las escuelas y universidades se
pueden ver letreros que piden evitar la xenofobia, en ellas también conviven perfectamente
polacos, marroquies y una gran variedad de inmigrantes que le dan un nuevo sentido a los
centros de estudio.

En los tltimos afios el gobierno federal se ha encargado de promover la creacion artistica,
dando fomentos para el cine y ha invertido varios millones de marcos en el proyecto Cultura en
los nuevos Estados Federados, con la intencion de fortalecer la cultura en los estados que antes
eran la Alemania Democrética para hacerla més acorde con la politica cultural de los viejos
estados. Por otro lado Alemania ha entrado a los proyectos de unificacién cultural con Europa,
como el Cultura 2000, el cual pretende crear un puente de conocimiento entre todos los paises
Europeos.

- El proyecto mas importante de Alemania desde hace més de diez afios es la unificacion
del pais, la cual ha sido llevada a cabo a través del Programa de Reconstruccion del Este
Alemdn, que ha dado sus frutos, aunque ha provocado una disminucion en las arcas fiscales. De
cualquier forma el programa sigue en marcha y los alemanes estdn buscando la forma de
integrarse como un solo sistema econémico, el problema mas grave es acabar con el Muro en
las cabezas y la xenofobia.” _

Como parte del proceso de unificacion est el desarrollo de un arte que busca reelaborar
Ja historia y comprender la identidad de una poblacién que quiere aceptarse y aceptar a los
otros, también busca esa identidad que los alemanes sienten perdida por todo el silencio derivado
de la Segunda Guerra Mundial que los ha llevado a la pérdida del sentimiento de pertenencia,
de tener un hogar.

Yinformacion obtenida en Iuformationen aus erster Hand- die Bundesregierung online, http://sp.bundesregierung.de
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1.2 El movimiento estudiantil de 1968 y las guerrillas urbanas

Una parte importante del desarroilo de Alemania fue la integracion politica con Europa, la
estrategia seguida por los alemanes fue apoyar ¢ impulsar la unificacion econdmica de Europa,
empezando por la industria del carb6n y el acero. Esta estrategia de unificacion llevo a la
Republica Federal a ser aceptada por los politicos de las potencias europeas y ser admitida en la
OTAN. Finalmente el primer Canciller Federal Konrad Adenauer formé el ejercito aleman, una
accién sumamente polémica debido a que gran parte de la poblacion se oponia a ella.

Las generaciones de los afios 60 y 70 se enconiraban en una situacion de desequilibrio,
debido a un enfrentamiento generacional con sus padres y abuelos, pues consideraban que
habian formado parte de un Estado corrupto, y que les habian negado toda informacion acerca
del pasado. Asi, trataban de equilibrar esos sentimientos de vacio y de vergiienza a través de
ideales contrarios a todo lo que representd el nazismo.

Las ideas marxistas eran perfectas para este propdsito, se oponian radicalmente a la extrema
derecha nazi, planteaban cuestiones contrarias, en todos los sentidos, a la idea de superioridad
derazay alas ideas economicas del estado totalitario de Hitler. Se puede decir que estos jovenes
encontraron en las propuestas de marxistas una forma de alejarse radicalmente de todas las

ideas del nacionalsocialismo, de desligarse de aquello que sus padres y abuelos hicieron y de

luchar en contra del esquema social establecido. Los jovenes se aferraron al marxismo debido
a que consideraban a Marx como “el tinico cientifico social que ha producido un entramado
tedrico armado en torno a la nocion de la desigualdad y la opresion sociales, el cual incluye,
ademas, la promesa de resolver este problema’®,

Se cred un movimiento estudiantil que siempre tuvo como lideres a personajes de la clase
burguesa intelectual del pais, los cuales se empefiaba en luchar contra las fuerzas capitalistas y
que se identificaba con otros movimientos estudiantiles surgidos en paises como Francia, México
y Estados Unidos. Al mismo tiempo, tenian una identificacién con paises como Vietnam y
China, que se enfrentaban abiertamente al capitalismo. Giinter Grass, quien vivié la experiencia
del 68, se asomaba a las marchas v a las protestas y al mismo tiempo sentia el Holocausto
rondando su conciencia, como lo describe en las siguientes lineas: “Verdad era que, entretanto,
la amplitud del genocidio resultaba palpable en tomos de documentos; verdad que el
antisemitismo aprendido se habia trocado en filosemitismo aprendido; verdad que uno se
consideraba, naturalmente y sin riesgo, antifascista...”®

El movimiento fue constantemente reprimido por la policia. Bl 2 de junio de 1967, durante
una manifestacion estudiantil en contra de la presencia del Shah de Irdn en Berlin y de su

ZNorbert Elias, op.cit., p. 273.
BGunter Grass, op.cit., p.18.
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régimen represor, el estudiante Benno Ohnesorg fue asesinado de un balazo en la cabeza por la
policia, lo cual provoco la ira de los estudiantes ahi reunidos, quienes acudieron a una junta en
el centro de reunién de una agrupacion estudiantil, en la cual se hicieron declaraciones como
esta de la lider estudiantil Grudun Ensslin: “{Este Estado fascista pretende matarnos a todos!
Debemos organizar una resistencia. La violencia es la inica forma de responder a la violencia.
iEsta es la generacion de Auschwitz, v no es posible razonar con ellos!”*

Si analizamos esta declaracién podemos ver lo que llevaria mas tarde a estos individuos al
terrorismo. La terrible laguna de comunicacién que hay entre esta generacion y la anterior se
refleja en la clasificacién de las autoridades como la generacion de Auschwitz.

Los grupos armados fueron creados por los intelectuales burgueses y funcionaron en
Alemania durante los afios sesenta y setenta, aunque algunos, como Ia Faccién Roja del Ejército
(RAF)"', continuaron en actividad hasta los afios 90. Este movimiento de grupos armados
pretendia, igualmente, derrotar al capitalismo, €l testimonio de un participante nos ayuda a
comprender su:forma de pensar:

La exprési(')n politica general de la sublevacion fue el deseo y la voluntad de determinar
el propio destino de manera colectiva e individual. Fue el esfuerzo para dar forma a

nuestras vidas por cuenta propia, en libertad, sin permitir ya que decidieran por nosotros
unas autoridades imb¢éciles o los representantes de los intereses del capital...?

Se trataba, entonces, de evitar ser manipulados por las autoridades, era una rebelion en
contra de quienes comandaban el pafs, quienes fueron capaces de crear y apoyar un sistema
politico y social tremendamente corrupto y autoritario, el cual marcé sus vidas. La forma en que
ellos y los demads los conciben esté planteada muy claramente por el sociélogo Norbert Elias en
el siguiente parrafo:

Sin embargo, la digestion psicolégica de los acontecimientos no ha sido facil para
muchos alemanes. Generaciones van y generaciones vienen y todas ellas, sin excepcion,
deben enfrentarse de nuevo con el hecho de que la imagen colectiva de los alemanes

se encuentra mancillada por el recuerdo de los excesos de los nazis y que—o quizéd
incluso su propia conciencia—Iles echa en cara lo que Hitler y sus secuaces hicieron.*

Para Norbert Elias el movimiento de los grupos armados se generd también debido a la
problematica social generada por un estado que aliena al individuo y no le permite encontrar un
sentido a su vida; asi se dan diferentes reacciones entre los individuos, algunos se drogan o

*Richard Huffman, This is BaaderMeinhof, www baadermeinhof.com/timeline/index. htm

"Roten Armee Fraktion (RAF). _

“Ralf Reinders, “Ultima palabra en el juicio contra Lorenz”, en Die Tagezeitung, edicién especial del 11 de octubre de 1980,
p.60; citado en Norbert Elias, op.cit., p.278.

PNorbert Elias, op.cit., p.23.



30

alcoholizan, otros se autodestruyen, y hay quienes eligen destruir al sistema social que los
oprime y optan por el terrorismo.

El problema de la alienacién del individuo en la sociedad se complementa con la ruptura
generacional gue se da en toda sociedad, la cual es muy marcada en Alemania debido a los afios
de dictadura nacionalsocialista. Los jévenes que no encuentran cémo moverse dentro de un
sistema politico dominado por una generacion mayor, se enfrentan ademas, al hecho de que son
culpados por aquellas atrocidades cometidas por sus padres y abuelos. Por lo tanto, tratan de
evitar a toda costa que el sistema fascista vuelva a ser implantado en su pais y se embarcan en
una lucha en contra de todo lo implantado por el sistema social.

En un principio los grupos armados, formados por jévenes, tuvieron problemas de
organizacion y formacion. Todo comenzd con las manifestaciones, para después pasar a los
ataques con bombas a centros representativos del capitalismo, como los centros comerciales. El
Estado aplicé inmediatamente sus sistemas represivos, logrando identificar a algunos
participantes del movimiento, quienes en ocasiones cometian errores triviales como el siguiente:

En el camino a recoger un paquete clandestino de armas, Astrid Poll y Andreas Baader
son detenidos por la policia. Los agentes deducen rdpidamente que Baader no es “Peter
Chenowitz” como dice su falsa tarjeta de identificacidn personal, pero no estan seguros
de a quién tienen en sus manos, asi que lo llevan bajo custodia. Sin quererio Mahler
rebela la identidad de Baader a la mafiana siguiente, cuando llama a la estacion de

policia y pide informacion del arresto de “Herr Baader”. “Solo si usted puede confirmar
que la persona que tenemos én custodia es Herr Baader”, responde el policia.”*

Poco a poco los grupos fueron capacitdndose en cuestiones tales como permanecer en la
clandestinidad, se entrenaron con los guerrilleros palestinos, con los que se mantuvieron en
constante comunicacion, y con quienes, en ocasiones, intercambiaron favores, como el
entrenamiento de sus miembros. Su lucha aument6 con una escalada de violencia debido a que
la policia los cercaba cada vez mas y debian encontrar formas mucho mas contundentes de
establecer su presencia y sus ideales.

En algin momento comenzaron a asaltar bancos con el fin de conseguir fondos para
continuar sus actos de protestas, gran parte de la sociedad civil los respaldaba, como lo indico
un sondeo hecho en la Republica Federal por el Instituto Allensbach, cuyos resultados fueron
publicados el 25 de julio:

Uno de cada cinco alemanes menores de treinta afios manifiesta “una simpatia
innegable” por los miembros de la Fraccién Roja del Ejército. Uno de cada diez
nortealemanes dijo que voluntariamente darfa refugio por una noche a miembros de
laRAF®

3*Richard Huffman, op.cit.
¥ ldem.



Esta popularidad dio impulso a los grupos armados, pero el Estado no podia permitir mas
actos de protesta y asi comenzaron a ser asesinados por la policia, cuestiéon que causoé revuelo
entre los grupos estudiantiles de entonces. También recibieron el apoyo ideoldgico de importantes
intelectuales, como Heinrich Boll y Jean Paul Sartre.

Fueron perseguidos por la prensa de derecha, entre ellos el periddico Bild y todos los
pertenecientes a la editorial de Axel Springer, quien era un anticomunista férreo. Heinrich Béll
reacciond hablando en defensa de la RAF y fue ligado con este movimiento.

Cuando el movimiento comenzé tenia una gran ventaja con respecto a la policia, pues
ésta se encontraba totalmente dividida por ciudades y estados debido a la estructura politica de
la ocupacién. Las diferentes policias no intercambiaban informacién y los miembros de ia RAF
podian moverse de una ciudad a otra sin ser apresados. Esta situacion fue aprovechada por el
gobierno y los grupos de derecha para promover una ley para formar una policia federal, ley
que fue aprobada por el congreso de una manera inusualmente expedita. Esta policia federal
tenia una gran éapacidad de represion y permitio la aprehension de los cabecillas de la RAF en
1972.

Los lideres arrestados fueron colocados en diferentes carceles del pais, entonces
comenzaron una larga serie de huelgas de hambre, en protesta por su aislamiento y pidiendo ser
trasladados a un mismo lugar. Durante la primera huelga de hambre, el lider Holger Meins
murid, como consecuencia miles de marchas se llevaron a cabo en las ciudades mas importantes
de Alemania, las asociaciones estudiantiles protestaron ante su tumba: “Holger, der Kampf
geht weider.” (Holger, la lucha sigue).

Los secuestros fueron en principio un método eficaz para liberar a sus compatfieros, pero
dejaron de tener efecto cuando las autoridades decidieron que en lugar de realizar las acciones
que los secuestradores pedian, los eliminarian. Comenzd una caida en picada, para los grupos
armados, quienes intentaron liberar a sus presos con varios secuestros fallidos, como el de la
embajada alemana en Estocolmo, donde mataron a varios rehenes ante la respuesta nula de las
autoridades, para que después explotaran antes de tiempo sus bombas provocando un funesto
final.

Durante el tiempo que corrio entre la captura de los terroristas y sus diferentes juicios,
varios de ellos escaparon de la carcel, razon por la cual el gobierno decidié construir una carcel
de alta seguridad especialmente para ellos, en ella se invirtieron quince millones de marcos.
Ahi fueron juzgados y condenados a cadena perpetua muchos guerrilleros, entre los cuales
estaba Ulrike Meinhof quien se suicidd. Después del juicio varios miembros mas lo hicieron:
Grudun Ensslin, Andreas Baader y Jan-Carle Raspe.
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Estos suicidios causaron una gran controversia entre la poblacion, ya que se pensaba que
eran asesinatos, aunque la historia oficial nos dice:
En algiin momento de la noche del 17 de octubre, entre las 11:00 p.m. y las 7:00 a.m.,
en la celda 719 Baader extrae de su escondite una pistola FEG calibre 7.65 que tenia
cuidadosamente oculta[ .Jdispara dos balas: una en la pared y una en una almohada,
para dejar la impresion de una lucha. Después pone la pistola atrds de su cuello, pone
su pulgar en el gatillo, y lo aprieta, haciéndose un hoyo que sale a través de su frente.
En la celda 716 Raspe toma la pistola 9 mm Heckler and Koch que tenia oculta, se
sienta en la orilla de su litera, pone la pistola en su sien y presiona el gatillo.
En la celda 720 Ensslin toma un pedazo de cabie de bocina y lo corre por los angostos
barrotes de la reja gue cubre su ventana. Hace un lazo corredizo, 1o pone en su cuello,
se para en una silla, después patea la silla a un lado.

En la celda 725 Irmgard Madller toma un cuchﬂio robado y se da cuatro pufialadas.
Elia llega a milimetros del corazon, pero falla’

Es importante sefialar, como plantea Norbert Elias®, que este proceso en el que los idvenes
pasan de la lucha pacifica a la lucha armada no solamente se dio en Alemania, sino que también
sucedié en Italia v Japdn, donde existian dictaduras similares a la de Alemania antes de la
guerra, y donde los jovenes trataron de evitar a toda costa la vuelta del fascismo a las estructuras
del gobierno. '

Pero, es tal vez, en Alemania donde el impacto social que causaron estos grupos armados
fue mas fuerte debido a la cuestién del nazismo, del enfrentamiento generacional que se dio
entre la generacidn que vivid el nazismo y la que crecié en la derrota con una culpa y una
vergiienza heredadas; también porque la imagen que tenian los jévenes de su pais era muy
diferente que la que tenfan, por ejemplo, los franceses o los norteamericanos, pues era una
imagen devaluada,®® que causaba enfrentamientos mas crudos y fuertes con la sociedad
establecida. . ‘

Cuando una persona se siente desarraigada busca una forma de relvmdicarse de hacerse
un espacio propio, de hacerse un hogar, lo cual es indispensable para muchos alemanes, ya que
“Conectar la palabra patria o nacién con Alemania Occidental es imposible para la mayoria de
las personas. La palabra sogar no cruza sus labios, particularmente en el caso de los miembros
mas jovenes’™

¥ ldem.

Norbert Elias, op.cit., p. 334. '

*En noviembre de 1994 1a revista Spiegel realizé una encuesta a la juventud alemana, en ella se les preguntaba si estaban
orgullosos de ser alemanes, la respuesta del 46% fue negativa.“Die SPIEGEL -special -Jugendstudie ‘94. 120 Fragen an

2034 Jugendtiche zwischen 14 und 29 Jharen”, Spiegef Special, Hamburgo, niimero 11, 1994, pp. 60-68
¥Wolfgang Bornebusch, “How can I develop on a mountain of corpses? Observations from a Theme-Centered Interaction

Seminar with [saac Zieman”, Barbara Heimanasberg y Christoph J. Schmidt (eds.), op.cit., p.114.



1.3 La migracioén interna

L.a imagen devaluada ha seguido a los alemanes desde la derrota en la Segunda Guerra
Mundial, tiene también una estrecha relacion con el nuevo orden que se inicid en los afios 50
con el Milagro econdmico, y del que ya para los 60 los habitantes alemanes recibieron los
beneficios: las calles se colmaron de automoviles, las casas de todo tipo de aparatos eléctricos,
la clase media se encontraba en una magnifica situacién. La siguiente descripeion de un habitante
de Alemania occidental ejemplifica lo anterior: “Los afios de la posguerra estaban impregnados
con la voluntad de reconstruir y esta situacion fue superada con los afios, ya que nos iba mejor
cada afio, lo que se puede ver, por ejemplo, en los libros de contaduria del negocio de mi
padre.”°

La verdadera base de este auge econdmico se encontraba en la mano de obra de los
inmigrantes—los que llegaron de los territorios que perdi¢ Alemania en la guerra—mds los 14
millones qiée migraron de la RDA durante la posguerra. Ademas es muy importante contar a
todos los it};nigrantes turcos, italianos, espafioles, griegos y portugueses que llegaron en los
afios poste};iores a la guerra proporcionando mano de obra barata a un pais que se desarrollaba
rapidamente. |

Con migracién interna me refiero a los que llegaron ya fuera de los territorios perdidos en
la guerra o ya fuera de la Repiblica Democratica; este movimiento de poblacioén formé una
estructura poblacional muy diferente en Alemania pues se acabo la uniformidad cultural, religiosa
y étnica. En el pasado los judios* marcaban la diferencia que fue destruida durante el nazismo.

A partir de la division del pais en dos reptblicas y debido a las presiones efectuadas por la
Repiblica Federal a la Democratica, 14 millones de alemanes orientales emigraron a la Alemania
occidental, provocando un déficit de mano de obra en la RDA, y mucha fuerza de trabajo que le
ayudo al gobierno de la RFA a desarrollar su plan econdmico.

Lamigracion también fue importante para equilibrarla poblacién en el sentido de género:
ya que en 1959 habia en Alemania tres millones més de mujeres que hombres. Esto provocod
que miles de mujeres fueran a trabajar y no se casaran, encaminando al pais hacia una nueva
configuracién social, tanto en el trabajo, como en la casa y, finalmente, en los puestos
gubernamentales. _ ,

En lo que respecta a la religion, la influencia del Sur catdlico fue muy fuerte en la Reptiblica
Federal, el pais adquiri6 un nuevo rostro donde catdlicos y protestantes ya no estaban divididos
en diferentes zonas del pafs, sino que quedaron mezclados en las diferentes poblaciones. Los
migrantes del Este, que en un principio tuvieron lugares asignados—principalmente en el

"“Robert Wissbauer, carta personal a la autora, 15.03.2001.
*Alrededor de 500,000 judfos vivian en Alemania cuando los nazis llegaron al poder en 1933,
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campo-—posteriormente migraron a las ciudades y se insertaron en las sociedades urbanas
provocando un gran cambio social. '

Berlin es una ciudad clave en cuanto a la situacion de la migracién, a pesar de que la
ciudad se encontraba en una clara desventaja respecto a la Reptiblica Federal—pues las empresas
se retiraron de ella, provocando una cierta falta de productividad—pues sobrevivia gfacias al
subsidio de la Reptiblica, representaba una gran tentacién para los alemanes del Este, quienes

veian la opulencia en la que vivia la ciudad y migraban con la idea de alcanzar sus ambiciones.

1.4 El choque de las dos ideologias y 1a negacién del pasado

Antes del momento de 1a opulencia Alemania fuvo que pasar por momentos muy dificiles
desde la declaracién de su rendicion, cuando se encontraba sujeta a las resoluciones de los
paises ocupantes con respecto a su futuro. Cada una deseaba imponer su ideologia; Franciay la
URSS eran los paises mds afectados por las invasiones nazis, ambos se negaban al rearme y a la
reindustralizacion del pais; para Estados Unidos e Inglaterra era importante una Alemania Federal
fuerte y centralizada, ya que era la barrera a través de la cual se impediria el avance del
COMURISMO. | 7

Los poderosos Inglaterra y Estados Unidos se impusieron y en 1947 fundieron sus zonas
en una sola comenzando por crear organismos de gobierno alemanes fiscalizados por la milicia,
formando asi centros de alto poder alemanes. A su vez, los soviéticos establecieron un sistema
parecido, mientras que los franceses se negaron a crear cualquier sistema de poder aleman.

Después de un afio de larendicion comenzaron a formarse partidos politicos, y aunque en
un principio los partidos nacionales estaban prohibidos, las fuerzas de ocupacién se dieron
cuenta de que sostener este sistema era imposible, permitieron la formacién de estas agrupaciones.
Extrafiamente, el partido comunista fue aceptado en un principio, para después ser suprimido.
En primer lugar se hicieron elecciones locales, a la zona norteameticana le si guieron Inglaterra
y Francia y la zona soviética llevé a elecciones a principios de 1946.

En diciembre de 1947 se reunieron las fuerzas de ocupacion en Moscii para discutir la
reunificacion alemana, pero quedé claro que los soviéticos y los norteamericanos tenian ideas
muy diferentes respecto a como debia funcionar ia economia alemana y no llegaron a un acuerdo.
Por lo tanto los norteamericanos decidieron formar la Alemania Occidental con ingleses de su
parte, con el tinico problema de que los franceses exigian que la administracion del Ruhr—el
centro econdmico mas fuerte de Alemania—quedara en manos de las fuerzas internacionales.
Estados Unidos se negaba, argumentando que esta accién iria en contra de la libre empresa y
finalmente los franceses cedieron y aceptaron un minimo control del Ruhr.
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Paso siguiente fue la promulgacion de una constitucion, la formacién del parlamento y el
nombramiento del presidente y del Canciller Federal, en septiembre de 1949, Konrad Adenauer,
lider de los democratas cristianos, fue nombrado el Canciller Federal. La situacién de este
primer gobierno federal era muy dificil ya que:

tenia que hacer frente a problemas formidables. La situacion de las clases proletaria
era aun penosisimal...]JAbundaban los comestibles en las tiendas, pero los precios

eran altos en demasia. Los obreros sin trabajo formaban legiones. La escasez de
viviendas era otra de las cuestiones que reclamaban urgente atencién del gobierno.®

Por otro lado, los soviéticos reaccionaron organizando en la parte Este de Alemania sus
propias elecciones en 1949, en octubre aprobaron su propia constitucioén, como una reaccién
ante la decision de los occidentales de crear un estado aleman en sus territorios, violando los
acuerdos de Postdam.

De cualquier forma, con la accidn de crear este estado, oficialmente Alemania no era mas
un s6lo pais. Y no sélo no era mas un pais sino que era el centro de la Guerra Fria. En la
Alemania Federal se implant6 un sistema capitalista asentado en el Wirtschafiswunder o Milagro
econcmico, el cual no hubiera podido llevarse a cabo sin que los ocupantes hubieran olvidado
las deudas de guerra, sin que los industriales que apoyaron a Hitler hubieran sido tratados
indulgentemente y sin que se les hubiera permitido desarrollarse. En la Republica Federal
Alemana, se implanté un plan para la recuperacion econémica basado en la mano de obra
barata y en la rapida produccion:

El quid de la prosperidad en la Alemania occidental habia consistido en el aumento de
la produccién por hombre-hora y la produccion total sin un correspondiente incremento
en los costos, sobre todo en los costos por salario por unidad de produccion. Hasta
1954 los salarios quedaron muy detras del costo de la vida y este “ahorro forzoso” a

expensas del pueblo creé un fondo de inversiones en manos de los capitalistas que
sirvio para dar el primer gran impulso a la expansion de la economia.*

La situacion de los trabajadores alemanes era la misma que la de entreguerras, mal pagados
y pobres. La circunstancia cultural era dramdtica también, no habia una forma de identificarse

con su pasado y con sus raices, como resultado importaban cultura e ideologia:

Los EUA exportaron a la Alemania occidental la utopia de la libertad, la idea de la
autonomia del individuo en la forma de un Plan Marshall cultural. En la RDA, la
utdpica idea de una educacidn orientada hacia un bienestar humano, difundido bajo el
signo de la igualdad, solamente se podia lograr mediante la fuerza.*

“2Antonio Ramos-Oliveira, Historia social y politica de Alemania, 2a.ed., México, D.F,, Fondo de Cultura Econdmica,
1995, tomo 2, p.207.

BIbid., p.235.

“Eckhart Gillen, *Tabula Rasa and Inwardness German Images before and after 1945, en Eckhart Gillen (ed.), Germandrt

from Beckmann to Richter. Images of a Divided Country, trad. Susan Bernofsky, Colonia, DuMont Buchverlag, 1997, p.16.
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La Guerra Fria marcé el desarrollo cultural, social y econdmico de este pais dividido,
pues cuando se formaron las dos Alemanias, se instauraron dos gobiernos y dos monedas, empezo
la lucha entre las potencias, la Guerra Fria mediante altavoces, como la lamé Giinter Grass.
El valor de la moneda occidental fue fijado como mayor que el de la oriental con el propdsito de
desestabilizar a la Reptblica Demoerética, los occidentales ademds comenzarona hacer presion
en Berlin: |

El principal método empleado por los politicos occidentales en su intento de impedir
la edificacion del socialismo en la Repiblica Democratica Alemana era la habil

manipulacion del tipo oficial de cambio, 4 marcos orientales por uno occidental, cuando
la relacion real entre una y otra moneda era aproximadamente de 1:1.4

Como respuesta, los orientales bloquearon el abastecimiento de luz, comida y todo tipo de
elementos de primera necesidad al Berlin occidental y a partir de ese momento los occidentales
comenzaron a abastecer a Berlin del Oeste a través de puentes aéreos, Operation Vittles, como
fue ltamada por Estados Unidos. Lo més importante era el suministro de carbén para lograr un
abastecimiento de la energia eléctrica. '

También los aliados comenzaron a hacer una guerra publicitaria en contra del sistema
socialista, la propaganda se basaba en las transmisiones de radio, la RIAS, radio del sector
americano, la cual uvtilizé todo tipo de artimafias comerciales—muy habituales para los
norteamericanos—entre las que incluia la presencia de una atractiva bailarina que se burlaba
de todo lo hecho por los orientales.

Otra forma de ganar simpatia entre los habitantes de Berlin fue la de arrojar dulces,
chocolates y chicles de los aviones, en pequefios paracaidas, para que los nifios se sintieran
satisfechos de pertenecer al sector occidental. Esta medida de los chicles fue aplicada en toda
Alemania, he aqui el recuerdo de un aleman: “En uno de mis primeros recuerdos estan los
soldados americanos, quienes lavaban su auto enfrente de nuestra casa. Aparte de eso, nosotros
recibiamos de ellos chocolates y goma de mascar.™ .

Los rusos no pudieron hacer nada en contra del abastecimiento por aire de Berhn ellos
mismos declararian afios después que era imposible hacer nada, ya que ellos eran pobres y los
occidentales eran potencias esencialmente ricas. :

Por otra parte Berlin occidental se encontraba en una situacion legal insolita, aun en los
afios ochenta las fuerzas de ocupacién tenian un gran podér, pues en el 45 impusieron 6,000
leyes, de las cuales casi ninguna habia sido revocada pﬁra los afios 80, entre estas se incluia la

* Antonio Ramos-Oliveira, op.cit., p.340.
“Robert Wissbauer, op.cit,



prohibicién de armas en poder de civiles (con armas se referian desde un cuchillo hasta una
pistola) la pena de muerte seguia vigente a pesar de que en la Republica Federal ya habia sido
abolida y mucho mads terrible es el hecho de que la pena de muerte era aplicable a los nifios.

En ambos paises se traté de olvidar el pasado, nunca se le enfrento, para los alemanes del
Este los nazis eran aquellos que se habian quedado en el Oeste?” y para los del Oeste eran una
cuestion del pasado de la cual no tenia porqué hablarse. .

1.5 La depresién. Un pais dividido

El silencio comenz6 desde 1a illamada hora cero, Stunde Null, el momento mas débil de
Alemania (su rendicion) cuando la gente sufria hambre; el abastecimiento permitido por las
fuerzas de ocupacion era muy poco y la ayuda iba primero a los paises europeos que habian
sufrido en la guerra en manos de Alemania, los trabajadores consumian muy poco alimento.

Las callestde las ciudades se enconiraban atestadas de edificios en ruinas y cadéveres,
mas de tres 1pil_§pnes de casas fueron destruidas y un gran niimero de ciudades carecia de agua
péfab_fe_, cada semana morian miles por malnutricion o suicidio. Se dice que algunos jévenes
que fueron enviados al frente con la obligacién de matar, no resistian la culpa a su regreso y se
suicidaban. Un gran nlimero de alemanes fue consignado a campos de desnazificacion.

El pais se encontraba en una situacion critica, habia perdido 4,750,000 hombres en el
frente v mas de 500,000 civiles (sin contar los asesinados por Hitler en los campos de
concentracion—como el de Dachau, que estaba destinado a los opositores del Reich—a los
comunistas y a los gitanos, asf como a la poblacion judia), el dia de la capitulacion alrededor de
siete millones de soldados alemanes fueron hechos prisioneros de guerra.

El pais perdid, ademas, territorios tomados por Polonia, Checoslovaquia y la URSS, de
los cuales llegaron a Alemania 12 millones de refugiados. A esto se suma el hecho de que su
sistema econémico y politico debia ser formado por las decisiones de las fuerzas de ocupacion:
Inglatérré, Estados Unidos, Franciay la URSS; de los cuales a los dos ultimos junto con Polonia
les debfan pagar grandes cantidades de dinero por reparaciones de guerra.

Por otro lado en ¢l tratado de Postdam, existia la iniciativa de destruir y evitar el desarrollo
de toda la industria alemana, disposicion que provocaba una alta tasa de desempleo. Lo que se
pretendia era, por un lado, evitar el desarrollo de la economia alemana-—porque esto representaba
un peligro social mientras la sociedad no estuviera desnazificada——por el otro, evitar que la
graﬁ industria que apoy6 a Hitler, como Krupp o Thyssen, renaciera.

“1ohn Ardagh, Germany and the Germans, 3a. ed., Londres, Penguin Books, 1995, p.500.
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En 1945 Alemania fue dividida en cuatro sectores, su economia y su sistema politico
quedaron en manos de las fuerzas de ocupacidn. Entre las primeras decisiones estaba la
desnazificacion de la sociedad—planteada en los tratados de Yalta y Postdam en los cuales se
hablaba de eliminar definitivamente al partido nacionalsocialista, a través de diversas:

medidas como la de excluir de las oficinas y empicos publicos o semlpubhcos y de
posiciones de responsabilidad en las empresas privadas importantes a todas las personas

que fueron miembros del partido nacionalsocialista y se distinguieron en sus filas, es
decir, a todos aquellos nazis cuya afiliacion hubiera sido mds que nominal.*

Pero esta tarea era sumamente dificil, ya que la mitad de los alemanes habia votado por

Hitler en las elecciones de 1933, lo cual nos indica el alto nimero de partidarios del
nacionalsocialismo. Ademés las fuerzas de ocupacion se proponian esta desnazificacion a través
de la reeducacién de los alemanes, pero no establecieron el tipo de ensefianza que se iba a
impartir v cada uno de fos cuatro paises queria nnponer su ideologfa. | o "
_ A pesar de que Berlin se encuentra en la parte Este de Alemania, fue dmdlda entre las
cuatro fuerzas de ¢ ocupacidn, como una pequena copia a escala de lo que sucedi6 en el pais;
qued6 como una ciudad fragmentada. Las cuatro fuerzas sabian la importancia politica que
tenia esta ciudad y se negaban a ceder este territorio a las otras, posteriormente se convirtio en
un centro de lucha entre capitalistas y socialistas, el campo de batalia de la Guerra Fria.

La importancia de Berlin se debia a que era el simbolo del poder y la cultura alemanes, ahi
surgié Alemania como un pais unificado en 1871, desde ahi gobernarbn ¢l Reichstag o
Parlamento, el emperador Guillermo I 'y el primer ministro Otto von Bismarck. Ahi mismo los
socialistas lucharon por mejores condiciones para los obreros. Ahi se desarroilc') el movimiento
rorn'mttco yel expresmmsmo Erael szmbolo polmco y cultural dela nacmn sm tener relevancia
como centro industrial. '

Para Adolf Hltler era muy clara la trascendencia de esta cmdad desde ahx comandarla al
Tercer Reich y crearia una ciudad para conmemorar las grandezas de su imperio, en las calles
de Berlin pueden verse las estructuras del nazismo, los grandes edificios, las grandes plazas en
ias que se muestra el delirio de grandeza del Fihrer. |

No sélo fue el lugar de sus delirios, sino que fue el lugar en el que fue derrotado, la toma
de Berlin por los aliados significé la rendicién de Alemania. Esta lucha no fue facﬂ —veinte
dias de una batalla terrible librada en las calles y en las estaciones del metro, de donde salian
bocanadas de fuego-—. Murieron miles de civiles y cientos de edificios fueron destruidos, al

W Antonio Ramos-Oliveira, op.cit., p.174.
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final la batalla fue ganada por los soviéticos debido al desgaste y al exterminio de los berlineses
(muchos de los que sobrevivieron lo hicieron para después morir de hambre y desesperacion).

Uno de los simbolos mas importantes del siglo XX en Berlin es [a Puerta de Brandemburgo,
en ella fue colocada la bandera soviética el 1° de mayo de 1945, més adelante, en 1961 se
construy6 un muro que dividio a Berlin en dos, el cual pasaba enfrente de la Puerta, erigiéndose
como un simbolo de la Guerra Fria.

Cuando Berlin cayo Hitler se suicidé junto con su mujer la actriz Eva Braun, los herederos
del Reich se rindieron seis dfas después, no sin antes haber buscado de todas las formas posibles
una ley de amnistia con las fuerzas inglesas, quienes junto con los E.U.A. pretendian dar un
castigo ejemplar a la cpula del poder nacionalsocialista.

Después de la guerra, uno de los problemas mas importantes fue la reconstruccion economia
del pais, la cual quedé dividida definitivamente en dos, después de que Inglaterra, Estados
Unidos y ima Francia recelosa decidieran crear un sistema capitalista y democratico: la Reptiblica
Federal Aiemana. La Unién Soviética se encargd de administrar y manejar el sistema politico
de 1o que se Hamo la Reptiblica Democratica Alemana.

1.6 Conclusiones

La idea de hogar estd perdida en Alemania, es muy dificil para los habitantes de un pafs
reconstruir su pasado y entablar una buena relacidn con su cultura si no han recibido una buena
dosis de historias contadas por sus abuelos y padres. ¢ De qué forma pueden entender su cultura
silo que han aprendido de ella son secretos? La segunda generacion de alemanes de posguerra
encuentra muy dificil entender la culpa que siente cotidianamente, por eso es muy importante
para ellos aclarar su pasado y crear una buena relacién de morada con su pais.

El sentimiento de pertenencia es muy importante para los seres humanos, el saberse parte
de una cultura da a las personas seguridad y tranquilidad y por lo tanto los alemanes buscan una
forma de hacerse de ese hogar, de sobrevivir al trauma y a la culpa, entendiendo su historia.

Para este trabajo es importante comprender qué es lo que sucede con los alemanes en la
actualidad y durante los afios 80 y 90, cuando los aufores aqui analizados desarrollaron la
mayor parte de la obra presentada en esta tesis, Para entender la historia actual se debe localizar
el proceso de formacion que hay atrés de ella, y de la misma forma entender el caracter de los

actores que se ven involucrados en el proceso.
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CAriTuLO2

L oBrA DE ANsELM KIEFER

 En aquellas pinturas tempranas, yo queria evocar la
pregunta para mi mismo: ;Soy un fascista? Eso es muy
importante. No se puede contestar tan rapido.
Autoridad, competencia, superioridad... estas son
facetas tanto mias como de cualquier otro. Se tiene
que elegir la senda correcta. Decir yo soy esto o lo
otro es muy simple. Queria pintar la experiencia y

después responder.
Anselm Kiefer®

El pintor Anselm Kiefer reconstruye su identidad a través de la bsqueda de una condicién
cultural, se adentra en la mitologia germana para rescatar los iconos que conforman su obra.
Nos habla de la historia y la mitologia porque finalmente pretende entender cudl es su identidad.
A pesar de plantear su pintura como un acto histérico y proponer que asi entendera el espiritua
aleman, esta siguiendo un camino iconografico de una forma totalmente personal. Nos habla
del trauma que ha heredado a través de su sociedad y de la situacién en la que se desarrollo, asi,
su simbologia expresa un probiema social y al mismo tiempo el trauma propio de Kiefer:

Existe una memoria colectiva que va mucho m4s alla de la de la del individuo. Para
conocerte tienes que conocer tu nacion, tu historia. Era perfectamente normal que al
principio de mi carrera artistica yo me preguntara acerca de lo que se habia hecho en
el pasado. Y a veces, provocativamente, irdnicamente de hecho, sentia mi memoria
bloqueada. Aun para los revolucionarios de mayo de 1968 el pasado no era una gran
preocupacion, de hecho muy pocos alemanes lo estudiaban, especialmente en los
medios de comunicacion, los cuales empezaron a hablar de la historia solamente
después de 1974 o 1975, cuando aparecieron los programas y articulos sobre el nazismo.
Antes de eso la gente estaba ocupada construyendo casas, sin embargo yo sentia una
" necesidad de despertar memorias, no de cambiar yo mismo.*™

El expresionismo aleméan surgio en los albores del siglo veinte como un arte que se oponia
a una sociedad que manejaba el positivismo como su bandera. De dicho positivismo se derivé

“Steven Henry Madoff, “Anselm Kiefer: A Call to Memory, interview with Anselm Kiefer”, Art News; vol. 86, no.8, octubre
1987, p.129, citado en Matthew Biro, Anselm Kiefer and the Philosophy of Martin Heidegger, Cambridge, Cambridge
University Press, 1998, p.11. ' ' ‘

“Citado en Bernard Comment,“Anselm Kiefer cette obscure clarté qui tombe des étoiles”, en arfpress, Paris, nimero 216,
septiembre 1996, p.25.
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el arte impresionista que tenia su fundamento en la fisica, utilizando la teoria del color para
crear un arte absolutamente retiniano que acabaria siendo totalmente frivolo en la eleccion de
sus temas. Al artista impresionista lo Gnico que le interesaba era ver la naturaleza desde el
exterior y captar un momento de luz y color. Por el contrario el expresionismo fue un arte que
reaccioné ante la sociedad burguesa y su arte impresionista; el expresionista pretendia ver la
realidad desde adentro y revelar sus secretos, por ello impregnaba su obra de una gran carga
emocional utilizando una pincelada agresiva y cargada de intensidad. Los colores que utiliza
son puros vy los usa en grandes extensiones empleando la deformacion de la figura y la imagen.

Dentro del expresionismo alemén encontramos dos corrientes: £/ puente (Die Briicke),
formado en Dresde por Fritz Bleyl, Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Karl Schmitdt-Rottluf¥,
Otto Mueller y Emil Nolde, cuya propuesta era pasar de la simple percepcién sensorial para
llegar a la expresién psicologica de las sensaciones. Por otro lado estaba el grupo El jinete azul
(Der quué Reiter) formado en Munich por Wassily Kandinsky, Franz Marc, Gabriele Miinter,
- Paul Kle'_é, Alexey von Jawlensky, August Macke y Marianne von Werefkin, cuya propuesta era
reunir las impresiones del mundo exterior y las del interior en una forma de expresion artistica. -
' Otros artistas expresionistas alemanes son Max Beckmann, Otto Dix y Gerog Grosz.
| - Eltrabajo de Kiefer tiene sus raices en el expresionismo aleman, con claras referencias en
la obra paisajistica de Otto Dix. Kiefer utiliza una pincelada agresiva, la deformacion como
medio de expresion y la expresién como medio de oposicidn ante el sistema establecido, lo cual
refleja muchos elementos de Ia historia alemana. En sus trabajos méas tempranos nos encontramos
con la fotografia como “performance™, por ¢jemplo se retrata vestido de general nazi en posicién
" de Sieg heil frente a diferentes sitios historicos europeos. Este trabajo es una satira Y sobre
todo, un intento de provocacion ante el silencio de los alemanes respecto al nazismo. L

- Kiefer nacio en 1945 y por lo tanto crecio en los afios de la recuperacion y el Milagro
economzco aleman que llevaron a este pais a ser una potencia, estos factores fueron decisivos
en su recuperaclon de la historia a través de su obra. |

Enla serie “Besetzungen” [ “Ocupaciones ], 1969 (fig.16) y el libro Heroische Smnbtlder
(symboles héroiques) [Simbolos heroicos (symboles héroigues)], 1969 (fig.3), comienza su
viaje de recuperacion de la historia. Primero se desarrolld en la pintura—a la cual fue introducido
por Joseph Beuys—comenzando un analisis de la historia a través de los mitos germanos, los
que retomo y transformé para adaptarlos a sus necesidades personales.

*'El performance es una expresion contemporanea en la que el artista realiza una accion en la que el ptiblico no participa y en
laque lo que importa es la accion en si y el andlisis de comporta;nlento 0 socioldgico que normalmente conileva, Generalmente
se complementa con la fotografia o el video. Para mayor information sobre‘este concepto se puede consultar el libro Del arte

objetual al arte del concepto. Epilogo sot_‘;re.rl d sensibilida po:smodegnq“ de Simdn Marchéan Fiz,
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En el periodo de trabajo que vamos analizar en esta tesis, el manejo de la pincelada y del

trazo se derivaban del arte expresionista alemén, su pintura era empastada y utilizaba ef collage
con fotografias. La paleta tendia a los grises, como parte de la recreacion de una atimosfera
nérdica; integraba alusiones a la cultura judia, como bisqueda de sus raices y de una explicacién
del Holocausto. Kiefer consideraba que al hacer una revision del trauma provocado por la
guerra llegaria a crear un didlogo consigo mismo y con la audiencia para poder aceptar y encontrar
las raices historicas de su pais. Esta es una busqueda muy comin entre los artistas alemanes de
los afios sesenta, como comenta Lisa Liebmann:

Alemania ha sido una pieza central de muchos de los mas grandes ejemplos de guerras

ideoldgicas, epistemoldgicas, estéticas, morales y propiamente dichas del siglo pasado.

En afios recientes algunos escritores, cineastas y artistas alemanes se han dado a ia

tarea de examinar su almenada cultura, para mejor tamizarla, absorberia y, finalmente,
absolverla.”

Klefer puso el dedo en la llaga al sefialar el verdadero origen del mal, al hablar de aquello
que los alemanes querrian callar. Su obra nos habla del trauma producido por el Holocausto, v
nos propone un didlogo a través del arte para encontrar todo aquello que esta acallado, para
comprenderse a uno mismo. Los colores utilizados son, casi siempre, tierras y grises, como una
recreacion de la depresion que le causa ¢l tema que maneja constantemente.

En un principio los temas de Kiefer horrorizaron a sus colegas y a los criticos, como
Mark Rosenthal cuenta de la presentacion de una de sus obras a sus compafieros: “sus colegas
estaban horrorizados, reaccién que no molesto al artista, por el contrario lo convencié de que
habia descubierto algo importante. Kiéfer comenta que no buscaba conmocionar sino expandir
las fronteras del arte.”>

La polémica mayor se suscité dentro de los criticos de arte alemanes, algunos de los
cuales juzgaron la obra de Kiefer como un arte fascista y reaccionario. Quienes lograron ver de
una forma diferente la obra de Kiefer fueron los criticos y coleccionistas extranjeros pero para
los alemanes lo que mas importaba era lo que el pblico no-aleman leeria en la obra de Kiefer,
en los simbolos y los temas manejados. Encuentro en ellos una incapacidad de ver qué habia en
- las obras en si, esto tiene relacidén con lo que planteo en el primer capitulo de una imagen
devaluada del pais y de la gran importancia que adquiere para los alemanes la imagen que se
tiene de ellos en el extranjero. Los criticos reaccionaron de una forma rapida ante la posibilidad
de que el espectador que viera la obra de Kiefer se sintiera agredido por lo que ahi veia, de esto

*Lisa Liebmann,“Anselm Kiefer at Marian Goodman®, en Art in America, Nueva York, volumen 69, nlimero 6, verano
1981, p.125.
**Mark Rosenthal, Amselm Kiefer, Philadelphia, Philadelphia Museum of Art, 1987, p.17.
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nos habla Lisa Saltzman: “Los criticos alemanes fueron rapidos en mostrar a través de su condena
a grandes voces que los supuestos impulsos fascistas vistos en el trabajo de Kiefer eran, de
hecho, atavicos, una cuestion del pasado que no se podia tolerar en el presente.””

El hecho de que los criticos alemanes recibieran asi la obra de Kiefer se debe principalmente
a dos situaciones: la primera esta basada en que la sociedad alemana no habia tenido en los
afios sesenta y setenta la capacidad para confrontar su pasado fascista, simplemente 1o habia
enterrado y olvidado, como ya lo dije en el primer capitulo, contintia Lisa Saltzman: “que los
criticos alemanes respondieran al trabajo de Kiefer con un nivel de prudencia rayando en la
histeria, denunciando su alemanidad sin remordimiento a cada momento, lo cual sugiere el
grado en que la identidad alemana de posguerra estaba formada, no solamente en y junto al
legado fascista sino también en y junto a las miradas desafiantes de la comunidad internacional.”™®
Es decir, los criticos se sentian tan cohibidos y dependientes de lo que los demas dijeran y
entendieran que acusaron a Kiefer de fascista, sin poder comprender que lo que estaba haciendo
Kiefer era un arte para penar por lo sucedido en su pais.

Por otro lado lo que Matthew Biro propone es sumamente interesante. Para €l lo antes
explicado es valido y se complementa con la indecision hermenéutica de Kiefer: “Por su
hermetismo y apropiaciones de miltiples tradiciones ‘nacionales’, el trabajo de Kiefer tiende a
crear un espectador de-centrado o fragmentado—uno que es casi siempre ignorante. de uno o
mas sistemas de simbolos sobrepuestos que el trabajo contiene.” Es a través de esta indesicién
que Kiefer es capaz de cuestionar al espectador y de causar en €l una confusion que lo lleva a
preguntarse de qué lado del cuadro esta, adentro de la imagen que marca la culpa o afuera como
un espectador alejado. El cuadro con todas sus posibles lecturas y con sus grandes extensiones
hace que el espectador se cuestione a si mismo qué es lo que hubiera hecho si estuviera en esa
situacion, porqué es que estd recibiendo ese mensaje y porqué es que de las multiples lecturas
posibles €1 s6lo recibe ese punto de vista ;es qué el tiene una culpa que aceptar?®’ La realidad es
que los criticos alemanes estaban en ese mismo lugar y se sentian tan incoémodos como cualquier
otro espectador y por lo tanto preferian hablar del trabajo de Kiefer como algo errado antes que
tratar de entender su propia culpa.

Cuando en los afios 80 los coleccionistas, tanto israelies y norteamericanoé, comenzaroh
a comprar y aceptar 1a obra de Kiefer, los critcos alemanes cambiaron de opiniény comenzaron

SLisa Saltzman, Anselm Kiefer and Art After Auschwitz, Cambridge, Cambridge University Press, 1999, p.111.
S dem, :

*Matthew Biro, op.cit., p.87.

Sibid, p.p. 87-93.



a brindarle criticas positivas. Por lo tanto, es claro QUe lo que les importéd fue que la critica
-extranjera y sobre todo judia acepto la obra.®

En sus primeros libros de artista (afios 70) encontramos un “registro” de su viaje al norte
de Europa. En la busqueda de los mitos que conforman su historia, vemos referencias constantes
a la historia de E! cantar. de los Nibelungos™ v un manejo muy personal de esta obras. El
colorido es muy diferente a las obras posteriores en las que encontramos el manejo de tierras y
ocres, asi como de tonos de gris. En ellas Kiefer tiende mas a la utilizacion de los colores
primarios y acuarelas que le dan un caracter de més brillo y transparencia.

El desarrolio de la obra historica de Kiefer va desde los libros hechos con acuarela,
anteriormente mencionados, hasta el momento en que apild sus cuadros en el piso de una galeria,
en sefial de que olvidaba el tema de la historia debido a la caida del muro de Berlin y abandonaba
su pais para.adentrarse en un mundo diferente y mas personal. Nuevamente emprendié un
viaje, pero en esta ocasion sus propositos eran diferentes pues también se trataba de encontrar
algo que nutriera su arte, pero algo lejano a sus mitos e historia, algo que lo alejara de repetirse
a si mismo y volverse un manierista.

En sus busquedas constantes, su trabajo ha pasado por diferentes técnicas. Cuando llega
interiorizar y ser mas personal los colores cambian, aunque conservan siempre a las tierras y los
grises. La excepcidn la encontramos en las acuarelas, donde maneja azules, rojos y amarillos; la
paleta se amplia en estas obras y se hace mas brillante debido a la utilizacion de las aguadas.
Uno de los problemas a definir en sus obras es la creacion de atmosferas pesadas, opresivas y,
tal vez, depresivas; atmosferas sucias que nos muestran lo terrible del Holocausto, del espiritu
alemdn y del trauma del ser humano. La promesa que hace Kiefer al hablar del nazismo y de la
mito_i_o_gia alemana al proponer una forma de deconstruccién de esta mitologia—como en su
libro Brunhilde and Her Fate [Brunilda y su destino], 1977 (fig.10), donde analiza el mitoy la
situacion de Brunilda en la imagineria alemana-—es la de encontrar una respuesta a este cardcter
destru_c_;tivo del ser humano y, sobre todo, del ser aleman.

Al adentrarse en el mundo del trauma y del espiritu alemén, sus grandes cuadros y sus
enormes paisajes se encuentran entre lo abstracto y lo figurativo, podemos decir, como €l ya lo
3Bl tema de la recepcion de la obra de Kiefer podria ser tratado en una nueva tesis de investigacién, debido a que ese no es
parte importante de este trabajo simplemente me limito a los parrafos aqui escritos y recomiendo que el lector consulte el
libro Anselm Kiefer and Art After Auschwitz en el cual Lisa Saltzman dedica un capitulo a este tema, asi como Anselm Kiefer
and the Philosophy of Martin Heidegger de Matthew Biro, Anselin Kiefer. The Psichology of “After the Catastrophe” de
Rafael Lopez-Pedraza y 4 foda critica. Ensayos sobre arte y artistas de Robert Hughes.
¥El cantar de los Nibelungos, 8a. ed., trad. Marianne Qeste de Bopp, México, D.F., Editorial Porria, Sepan cuantos, 1997,
245 pp. El cantar de los Nibelungos es una obra sumamente importante para la nacién alemana porque ilustra y coincide con
la idea de unidad de esta, el cantar fue escrito en forma escindida y en el alto medioevo se conformo como una sola obra,

aunque hoy en dia se le conoce en una forma incompleta se puede ver como refleja la conciencia de unidad en los pueblos
germanos, s por esto que para los actuales alemanes la obra representa la mitologia que les da un cardcter como nacion.
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ha hecho, que Ia pintura se sale del cuadro con sus objetos. Raz6n por la cual él no se considera
un pintor, pues éste debe jugar con la ilusién y €l no la crea, sino que pone los objetos directamente
en la obra®,

Por otro lado, Kiefer retiene en su obra varios hallazgos dél arte moderno y contemporaneo,
como el collage y las instalaciones, las cuales siempre estan vinculadas a un cuadro, se podria
decir que se escapan de éL. El pintor piensa que este s el momento de hacer una sintesis de los
experimentos de los movimientos de posguerras!.

En sus obras acerca de los mitos crea fantasticas reinterpretaciones en imagenes de aquello
que ha sido transmitido por la palabra. Sus cuadros llevan una carga muy fuerte del inconsciente
y la imaginacién del autor, que le dan un punto de vista propio. Suele incluir texto que se acopla
visualmente al cuadro y le da claridad y fortaleza, también 1o utiliza como un elemento que
puede darle un nuevo significado a la obra.

Lo violento de su obra no est4 sélo en la tematica utilizada sino también en lamanufactura,
en la decision que se denota en la mano del artista.

2.1. Identidad mitol6gica

Ya hemos mencionado que Kiefer busca su identidad a través de los mitos, pues en ellos
pretende encontrar los simbolos del inconsciente colectivo de Jung®, los més primigenios del
ser alemén, aquellos que se representan en los arquetipos del inconsciente, arquetipos que tienen
transformaciones particulares en cada cultura pero tienen un significado paralelo.

Para este prop6sito
representa los mitos de una forma
particular, como en el caso de
Parsifal I, 1973 (fig.4), donde
representa al Santo Grial, que
procede de la leyenda de 1a Edad
Media y Parsifal, a quien por ser
puro ¢ inocente es elegido para
buscarlo®®. Adentro del Grial se

encuentra la Estrella de la vida,

Fig 4. Anselm Kiefer, Parsifal IT, 1973.

“Bernard Comment, op.cit, p.24.
& Iddem.

5Carl Gustav Jung, op.cit., p.p.3-27. )
“El Grial es el ciliz en el cual Cristo bebié el vino de la tiltima cenay en el que José de Arimatea recogid la sangre de Cristo

crucificado. . TESIS CON
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que representa la vida y la muerte, y es a través de esta leyenda que podemos encontrar el
origen de las culturas europeas y sus idiomas. La obra en cuestién es la imagen de un cuarto
hecho de tablones de madera, al fondo esta una especie de Cdliz que contiene sangre vy una
inscripcion (en la parte superior del cuadro esta escrito Parsifal). La sangre crea un impacto
muy fuerte en contraste con la claustrofébica construccion, parece hablarnos de la soledad y de
lo sangriento de la cultura cristiana, en la que a través del sacrificio de una persona, el mundo
se salvard, aunque las personas cargaran de una u otra forma con la culpa por dicho sacrificio.

El representar la leyenda del Santo Grial a través de un caliz en forma de una tina de
lavado, de la que se usa en la vida diaria, colocada en un simple banco de madera, le quita su
sentido de santidad y hace que para el espectador sea dificil leer e} significado original. De una
forma complementaria la palabra Parsifal facilita la lectura a todo aquel que tenga un bagaje
cultural cristiano. Para quien no ha vivido una educacién de este tipo es dificil entender el
significado directo de la obra, pero el gran cuarto de madera y la sangre debe provocar una
lectura de desastre.

Otro cuadro de la misma serie es Vater, Sohn, heiliger Geist [Padre, hijoy espiritu santo],
1973 (fig.5), los tres personajes de este cuadro son la santisima trinidad, padre, hijo y espiritu
santo, cada uno representado por flamas de fuego que
salen de unas sillas de las que sélo podemos ver su
contorno, como si fueran de cristal. El cuadro se divide
en dos, la parte de arriba es un cuarto de madera en el
que estan los tres fuegos, en la parte de abajo es un
bosque, donde se unen las dos imagenes estan las tres
palabras padre, hijo, espiritu santo, éstas como elemento
unificador de ambas imé4genes. Kiefer se refiere aqui a
la metamorfosis: en la parte de arriba del cuarto ests
presente la vulnerabilidad, el elemento del fuego
destructor y de la salvacién que solamente la religion
promete a los hombres.

Estos cuadros tienen una llave de entrada al
espectador a través de un sentido de origen cultural,

Kiefer estd analizando el origen de la cultura europea a

través de los mitos que la acompafian, en este caso los Fig. 5. Anselm Kiefer, Vater,
Sohn, Heiliger Geist [Padre, hijo
y espiritu santo], 1973.

10718 GW
FAL.S | g omm

que conforman a la religién catolica. En opinién de Carl
Gustav Jung dicha religién proporciona a los alemanes
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‘una visién de cultura™, y por otro lado al utilizar la imagen del bosque y la madera Kiefer nos
lieva hacia la mentalidad de origen de los alemanes v de todos los espectadores. Estos cuadros
no son de las proporciones monumentales de sus obras posteriores, pero dan un sentido de
grandeza al colocar los objetos muy pequefios en comparacién con las construcciones
arquitecténicas que componen al cuadro.

El bosque de la parte inferior de Padre, hijo y espiritu santo invoca la geografia del ser
aleman, los bosques son parte esencial del habitat, tienen un significado muy importante en su
historia y en su vida cotidiana. Para el aleman ¢l bosque representa el rescate de su pais, desde
el punto de vista ecolégico, por ello lo cuiday trata de recuperar; por otro lado es un reducto de
escape, pues gracias al mismo se pudieron librar grandes batallas contra los romanos. La textura
y la construccion de estos cuartos o bosques evoca la chapa de la madera y de los arboles, pero
si uno observa con todo cuidado se daré cuenta de que hay una intencion de composicion y de
construccidn de un ritmo visual que nos da una atmésfera de grandeza y de soledad. La figura
humana ha desaparecido en estas obras, su presencia esta representada por simbolos.

Posterior a las reflexiones sobre la religiosidad y el espiritu aleman, Kiefer decidira

adentrarse ain més en la identidad germénica y

para esto realizara un viaje a Noruega en busca de
la cuna de la mitologia de su pais. De este viaje se
derivan las obras Ein Schwert verhiess mir der
Vater [Mi padre me prometié una espadal, 1974
(fig.6), que nos hablan de la espada que Wotan
prometid a su hijo Sigmundo. En este pasaje se

pueden analizar las acciones destructivas de los
germanos® y el libro Erotik im Fernen Osten oder
Transition from cool to warm {Erotismo en el
lejano oriente o Transition from cool to warin),
1975 (fig.7), asi como Nordkap [Cabo Norte],
19735 (fig.8), que retratan el paisaje que vio durante

su recorrido. En el primero tenemos la imagen de

- g R un barco que navega en un paisaje marino, el cual
Fig.6.Anselm Kiefer, Ein Schwert napla del hecho de hacer el viaje hacia sus raices
verhief mir der Vater [Mi padre me pro-

. mitologicas, mientras que en el segundo se trata
metio una espada], 1974, tolog d &

- %Carl Gustav Jung, op.cit., p.p. 173-185.
“ldem. Carl G. I ung analizé las acciones destructivas de los germanos en su ensayo Wotan.
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Fig.7. Anselm Kiefer, Eroftik im
. Fernen Osten oder Transition
Jrom cool to warm [ Erotismo en

el lejano oriente o Transition
Jrom cool to warm)], 1975.

dard una espada en el momento que mas la necesite,
pero Sigmundo se hace amante de su hermana gemela
Siglihda y Wotan, temiendo un enfrentamiento con los
mortales, y como consecuencia la pérdida del anillo de
1os'Nib'e1ungos, traiciona a Sigmundo y no le entrega la
espada, con lo cual provoca su muerte. Nos habla de un
padi‘é _Que_ por ambicién y temor traiciona y provoca la
muerte de su propio hijo, dicha traicién est4 en el
incdnécie_nte cble_ctivo aleman y, segiin Jung, es la base
de una cultura destructiva®®, tal como lo pretende

plantear Kiefer.

Todos sus cuadros anteriores estan hechos con
acuarela y esto les da una recepcion diferente pues la

“Idem.

de un paisaje en el que podemos ver unas montafias y arriba
de ellas unos puntos rojos, una especie de soles, como una
forma de hacernos entender cémo pasan los dias durante
su viaje.

Estas obras tienen una clara intencion de
reconstruccion del ser que Kiefer es en si mismo, es decir
esta tratando de comprenderse a si mismo y la primera
pregunta que se plantea es: ;Soy un fascista? Para
responderla acude a la reconstruccion o reelaboracion de
su identidad centrado en su persona, retoma el
existencialismo de Heidegger, por lo cual se pregunta por
las partes que construyen su personalidad y cudles son las
contradicciones que lo hacen ser humano. En una especie
de psicoanalisis (y retomando los mitos) trata de responder
a su pregunta sobre qué lo conforma a é1 como un alemaén.
Abandona la autorepresentacion e intenta deconstruir su
personalidad y atender a las partes que lo hacen germano.

Mi padre me prometié una espada plantea el
problema de la imagen del padre: Wotan promete a su hijo
Sigmundo que le

Fig.8. Anselm Kiefer, Nordkap
[Cabo Norte], 1975.
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obra parece tener mds luz debido a las
transparencias creadas por esta técnica; el
contenido es de dificil lectura para quien no
conoce la mitologia germana, pero la sensacion
de abandono y encuentro de nuevos lugares y
horizontes es transmitida perfectamente. -
Después de su viaje al lugar de origen de la

mitologia germana, Kiefer realiza un conjunto de

Fig.9.Anselm Kiefer, Siegfried vergisst cuadros que abordan los mitos ya desarrollados
Briinhilde [Sigfrido olvida a Brunildal,

1075 en Alemania a través de El cantdr de los

Nibelungos, basandose en la version de las éperas
de Richard Wagner E! anillo de los Nilielungos,
las cuales marcaron un importante cambio en la forma de escribir una épera y presentaron una
nueva version de la mitologia germana. PR

Las tres obras, Siegfried vergisst Briinhilde [Sigfiido olvida a Brz_milda], 1975 (fig.9),
Brunilday su destino y Briinhilde schiilft | Brunilda duerme), 1980 (fig.11), son interpretaciones
diferentes de Brunilda. En la primera encontramos un campo blanco en el que la frase Sigfrido
olvida a Brunilda se extiende hacia el horizonte, no vemos |
imagen alguna de Sigfrido o Brunilda, se trata simplemente
de encontrar en el campo el significado de la historia de
estos dos personajes, quienes se enamoran, se traicionan y
cambian totalmente de personalidad, pues son capaces de
ser bondadosos y también terriblemente vengativos.

La obra transmite al espectador la idea de pérdida
debido al horizonte que sube y las lineas del arado que se
fugan, la frase que también se fuga nos da un mensaje claro,
nos habla de Sigfrido y Brunilda para manifestar que se
trata de los Nibelungos. La construccién matérica de la
obra es muy impo'_rtant_e, pues los empastados aparecen en

la obra de Kiefer como un método para enfrentar al

es _ ig.10.  Anselm iefer,
construir en una bidimension sino que esté creando efectos Brunhilde and Her Fate
- SRR : [Brunilda y su destino], 1977.

espectador_a:fuertes sensaciones, no sélo se trata de

que se basan en la tridimensionalidad, la masa de la materia
dejada por el pincel es sumamente sugestiva.
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En la segunda obra, un libro de
artista, la imagen de Brunilda es la de

un tanto actual, que se desvanece
detras de las desordenadas pinceladas
de pintura negra, haciéndonos
entender que el destino de Brunilda
es la desaparicion.

La tercera imagen, Brunilda

duerme, es una fotografia sobre la cual
Fig.11. Anselm Kiefer, Briinhilde schdlft {Brunilda Kiefer pint6. Del mismo modo que en
duermel, 1980. el libro Brunilda y su destinoe, nos
presenta el momento en que la
valquiria duerme pacificamente antes de ser despertada por Sigfrido.

$Qué significado tiene Brunilda en la mitologia? El cantar de los Nibelungos es una
tragedia que se basa en la ambicion, es decir, sus personajes traicionaran cualquier principio
por la ambicion de tener el anillo de los Nibelungos, por €l oro. Brunilda la hija del dios Wotan,
una valquiria (guerrera virgen), intenta salvar a Sigmundo y Siglinda, hijos gemelos de Wotan,
quienes se enamoran, pero no puede evitar la muerte de Sigmundo y lo Gnico que logra hacer es
salvar a Siglinda, a quien le avisa que est4 embarazada de Sigfrido, quien serd un gran héroe.
Cuando Wotan descubre que Brunilda lo desobedecié y salvé a Siglinda le quita sus atributos
de valquiria y la vuelve una mortal, acto seguido y por peticién de ella, la pone a dormir y la
rodea de fuego, la condena a dormir hasta ser despertada por un hombre realmente valiente.
Brunilda es despertada por Sigfrido, se enamoran y comprometen, pero después Sigfrido es
encantado por Krimilda, olvida a Brunilda y se casa con ella. Después Sigfrido ayudard a su
cufiado Giinter a obtener la mano de Brunilda. .

Brunilda representa la valquiria que desobedece a su padre por querer evitar la muerte de
alguien mas y es cruelmente castigada por €l; representa también a la mujer traicionada por el
hombre al que ama y es un personaje sumamente fuerte, quien detesta a los hombres débiles y
admira a los fuertes. Las mujeres de Ia historia suelen manejar la magia para destruir y embaucar
a los hombres, suelen ser bellas y fuertes, pero estén siempre sometidas a los hombres y a pesar
de que los engaiian tienden a ser personajes secundarios. Los hombres son los héroes fuertes y

la mujer tiene un sentido de maldad y una bondad contradictorios, su imagen obedece mds a la

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

51

una mujer joven con una apariencia -



52

idea que se tenia en la Edad Media de que la mujer era La puerta del diablo (Janua diaboli) y
su lenguaje conducia a la tentacion.’

La representacion que hace Kiefer de Brunilda se basa en la imagen de una mujer bella,
una modelo que se muestra como el estereotipo social existente de la myj er, asi que esta haciendo
un paralelo entre la Brunilda original, su lugar en la historia y su propia representacién_'a través
de representaciones conceptuales de la mujer que estd fuera de 1o convencional, ya que la
enmarca dentro de un contexto diferente al que generalmente se la da a la mujer en_ia'pintura
masculina. No se trata de un objeto de admiracion sino de un pcrsonajé que fépr’esént'a ala
mujer en el inconsciente aleman. _ _'

El contraste entre lo liso de la foto y la pincelada matérica de Kiefer da una sensacién de
invasién, la pintura estd invadiendo el terreno de la fotografia. Esta situacién marca un paso
importante en la pintura de Kiefer que invadira varios campos de las artes visuales como son la
fotografia, el grabado y la instalacion.

En Brunilda duerme vemos una fotografia de la actriz Catherine Deneuve, quien representa
a la belleza y la sofisticacion francesas. El hecho de que Kiefer haya utilizado esta fotografia no
es accidental, por un lado se puede pensar que es una ironia a las robustas cantantes de épera
que normalmente representan a las valquirias, por otro lado se trata de una especie de intervencion
de Io popular en la obra de Kiefer, ya que generalmente cuando usa fotografias son las que €l
mismo toma, pero tanto en esta obra como en el libro Brunilda y su destino recurre a fotos de
modelos y actrices cambiando no solo el concepto de mujer que representa sino también el
concepto de ia fotografia en su trabajo, es aqui donde tiene un acercamiento con ¢l arte pop de
Andy Warhol y a través de €l con el arte de Sigmar Polke.

Brunilda tiene en esta obra un rostro de tranquilidad y paz y representa dentro de la historia
de los Nibelungos el ser que alin cree en el amor y conserva la idea de hacer las cosas por amor,
caracteristica que Sigfrido pierde. Se trata pues de un personaje muy importante dentro del
trabajo de Kiefer, la historia de amor que encuentra en los Nibelungos es tal vez la Ginica luz
entre las traiciones y muertes de la mitologia germana. Brunilda amé a Sigfrido y a pesar de
querer la venganza al final morird por €l. Por esto es para Kiefer un personaje sobresaliente,
Kiefer quien cree que sélo el arte nos puede salvar: “él siente que el arte puede abjurar la
desilusidn de la vida™®, encuentra en este personaje un lado amable de la mitologia germana.

“Lucia Guerra, La mujer fragmentada: Historias de un signo, Santiago de Chile, Editorial cuarto propio, 1995, p.56.
*Mark rosenthal, op.cit., p.60.
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2.2 Identidad
histérica

Después de su
bisqueda mitoldgica
Kiefer recurre a una
especie de busqueda
histérica, en la que hace
un andlisis de Ia situacion

de Alemania; puede

Fig.12. Anselm Kiefer, Deutschlands Geisteshelden [Héroes espi- . .
rituales de Alemania), 1973. o | decirse que realiza una

especie - de

reconoczmrento del inconsciente social aleman, de las estructuras sociales y de las historias que
cuentan y no a los alemanes en su infancia.

Prqnero nos muestra los héroes alemanes, aquellos que les son transmitidos en su educacion,
en Deai‘gi:klands Geisteshelden [Héroes espirituales de Alemanial, 1973 (fig.12), utiliza la
textura visual de la madera y un cuarto con ventanas, en cada una de las cuales hay una antorcha
ericendida al lado de cada ventana estd escrito el nombre de un héroe espiritual alemén como
J oseph Beuys o Richard Wagner.

- {Cémo ve Kiefer a estos héroes de libro de texto? Por un lado hay cierta vuinerablhdad
los nombres estan grabados en madera justo debajo del fuego, queriendo. decirnos que los
elementos de su cultura pueden terminar en cenizas. Por otro lado se trata de una propuesta
austera, donde la estructura del cuarto hecho de madera es un elemento del paisaje de Alemania.
Para Kiefer la vulnerabilidad se puede expresar con el hecho de que su pais tiene héroes
espirituales, es como pensar que la imagen que se forman los alemanes de su pais se basa en una

idealizaci6n de sus personajes histéricos pero 4qué hay de la parte destructiva de estos héroes?

A Joseph Beuys, por ejemplo, se le puede ver como un héroe, una persona que cuestiond
y cambid muchos paradigmas alemanes, sin
embargo tomo parte en la Segunda Guerra
mundial, y su historia parece empezar
después. Asi que a los héroes hay que verlos
criticamente, desde todos los puntos de vista
posibles, por ello en la obra vemos en el

centro del cuarto un pequefio personaje del

cual s6lo podemos apreciar un dibujo lineal Fig.13. Dieter Rot, The Bathbut to “Ludwig

. van” [La tina a “Ludwig van’], 1969.
que no tiene volumen, con lo que parece ser
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transparente, este personaje mira su sombra en la pared trasera del cuarto y nos hace entender
que el héroe espiritual, aunque tiene una sombra, no tiene un contenido claro.

Desde ese mismo punto de vista critico pero de una forma irdnica, Dieter Rot creo su obra
The Bathbut to “Ludwig van” [La tina a “Ludwzg van”], 1969 (fig.13), en la que pone unos
bustos de chocolate en una tina para hablamos de la necesidad de los alemanes por obtener y
retener a sus héroes. T

De la misma forma Kiefer recurre a la
criticay el analisis de los héroes en las obras:
Varus, 1976 (fig.14) y Wege der
Weltweisheit [Senderos de la filosofia],
1976-77 (fig.15), las cuales tienen una
estrecha relacion con Héroes espiritudles de
Alemania. También hay un recuento de
héroes nacionales, en este caso no sélo se

! trata de quienes construyeron la identidad
Fig.14. Anselm Kiefer, Varus, 1976. espiritual germana, se trata de personajes que
forman parte de la identidad historica. En
ambos cuadros recuerda el enfrentamiento de las tribus germanas con las tropas de Quintiiius
Varus, general aleman que trataba de eliminar la sublevacion de las tribus del Rin bajo el mandato
de Armenio (Hermann), quien fue derrotado en una batalla que duré dias y que fue sumamente
sangrienta en ¢l bosque de Teutoberg. Este momento histérico representa para los alemanes el
momento en que adquirieron su independencia.

En ambos cuadros el espectador se enfrenta a una imagen de gran tamafio que representa
un bosque sumamente gris y violento, formado por pinceladas e imagenes violentas, El primer
acercamiento puede hacer pensar al
espectador en una simple representacion de
un bosque, en una especie de paisaje
apasionado. Pero al acercarse y comprender
lo que dice el texto, la reaccion puede ser
muy diferente, en ¢l caso de Varus nos
encontramos al centro la vereda de un bosque-_
y en primer plano los nombres de Varus,

Hermann y su esp osa Thusnelda, podemos Fig.15. Anselm Kiefer, Wege der Weltweisheit
ver la sangre pintada en toda la superficie [Senderos de la filosofia], 1976-77.

TESES CON
FALLA DE ORIGEN




del cuadro y otros nombres escritos en letras mds pequefias. La sangre habla de la batallay de su
significado para la historia del pais, los nombres son de distintos personajes que han hablado de
esta batalla como representacion de la superioridad del aleméan, como en el caso de Stefan
Geroge, cuyos andlisis fueron utilizados por los nacionalsocialistas para sustentar sus acciones.

El acercamiento a estos cuadros nos enfrenta a un mar de materia, en el caso de Héroes
espirituales de Alemania 1o principal es la textura de la madera creada por el dibujo de la veta
que crea lineas que nos dan la sensacion de fuga del dibujo, al mismo tiempo, la miradase vaa
hacia atras y en el camino se tropieza con las ventanas, el fuego y las palabras crean una cualidad
de recuento visual que remite a la sombra que se encuentra en la pared del fondo. Mientras que
en Varus'y Senderos de la filosofia se pretende crear una sensacion expresiva provocada por la
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gran carga de materia en la pincelada y la manera brutal en la que esta aplicada, es un momento-

de gran rigor e introspeccion para aquel que es
capaz de con}untar el modo de tratar el material y
el significado que tienen los personajes
representados en los cuadros.

Kiefer se acerca cada vez més al momento
clave de la historia de su pafs; primero fue la
mitologia, luego 1a historia més antigua y
finalmente se enfrenta directamente al nazismo
en su obra “Ocupaciones”, una serie de
fotografias en las que —en una especie de
Performance fotografico—se fotografia en la
posicién del saludo nazi en diferentes Iugares
europeos que tienen un significado especial para
cada pais: “Kiefer reta directamente al espectador

a reflexionar una vez mas acerca del

incomprensible horror de la era nazi, en lo Fig.16. Anselm Kiefer, “Besetzungen”
extravagante del Sieg heil nazi no exime ni al ["Ocupaciones”], 1969.

espectador ni a si mismo, ya que él sirve como
modelo de la figura que se cuadra.”

Kiefer esta incitando al espectador al hablar de un tema que estuvo socialmente acallado
en la Alemania de la posguerra, desafia a los alemanes a analizarse a si mismos, a entender su
propia historia. También utiliza la ironia pues en una de las fotografias aparece parado en una

®Mark Rosenthal, op.cit., p.14. TESIS
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tina de agua enfrente de una ventana, para hablarnos del delirio de grandeza que caracterizo a
los protagonistas de este acontecimiento histdrico.

El primer acercamiento a “Ocupaciones” provoca un encuentro chocante con las iméagenes,
iacaso Kiefer se estd burlando de nosotros? j Acaso es un fascista? Pero €l mismo parece estar
respondiendo a su primera pregunta /Soy un fascista? Cuando uno lee el texto con el que
comienza el libro: “Anselm Kiefer. Entre el verano y el otofio de 1969 ocupé Suiza, Francia ¢
Italia. Algunas fotos™", y ademads observa la actitud de locura que adquiere Kiefer durante las
ocupaciones, asi como la fotografia en la que est4 parado frente al mar dandonos la espalda,
haciéndole al mar el Sieg heil, como si la naturaleza también pudiera ser sometida a los mandatos
de este lunético invasor, nos damos cuenta de que su planteamiento no es simplemente el de un
fascista, es todo lo contrario, apela a la memoria del espectador, al alemén que pretende no
conocer ese pasado y que debe enfrentario y aceptarlo a través de estas fotos para poder procesar
la culpa que siente dia con dia. '

Larelacion entre el texto y la imagen en la mayoria de sus cuadros es muy importante, no
se trata simplemente de un elemento visual, el texto lieva a la persona que lo lee a crear un
circulo de significados. Por ejemplo, ante un paisaje cualquiera el texto proporciona un sentido
de localidad, un significado especifico, por otro lado si se iee el texto y después la imagen esta
proporcionando una forma, una materialidad. Para comprender el sentido total de la obra es
muy importante leer el significado de ambas partes como una totalidad. Por ejemplo, al leer
Varus, Hermann y Thusnelda en el cuadro Varus puedo comprender cuél es el significado de
estos personajes para la cultura alemana: la liberacién y la formacion de la identidad alemana
como una nacion, después voy a la imagen, veo un bosque, una vereda, sangre, etc., puedo
interp’_i;etaf_ un campo de batalla, un lugar de identificacidn geografica aleméan y los colores
grisécébé. caracteristicos dé la pintura y la cultura alemanas, entonces, puedo entender que el
cuadro me habla de la construccion de la identidad equivocada del aleman, de su idea errdnea
de independencia y de la historia heredada.

Volviendo a “Ocupaciones” podemos decir que, igualmente, se refiere a la forma en que
los nazis simulaban el ataque a Inglaterra en una tina de bafio. Kiefer llevard este tema a dos
obras més: Piet Mondrian-Unternehmen “Seelowe” [Piet Mondrian-Operacion “Leon
marino ), 1975 (fig.17), y Unternehmen “Seeléwe” I {Operacion “Leén marino™ I}, 1975
(fig.18). En el primero retoma a Piet Mondrian (1 872—1944) en el titulo, como una referencia a
sus composiciones geométricas: el libro comienza con la foto de una ventana que tiene divisiones

"Rafael Lopez-Pedraza, Anselm Kigfer. The Psichology of “After the Catastrophe”, Nueva York, George Braziller, 1996,
p.14. ) < ’



Fig.17. Anselm Kiefer, Piet Mondrian-Unternehmen “Seelowe” [Piet Mondrian-Operacién
“Leén marino ™), 1975.

de madera 'y _diez cristales, toma varios dngulos de la ventana
pa;a' mostrar los diferentes puntos de vista del objeto y darle al
e_sp'_e_ctador d_iferéntes lecturas. Podemos observar la nieve
acumulada en l__a orilla de la ventana y en el piso, tal como si nos
:- t’_a_ﬁc}bntré_ramos 'afu_era_del cuarto, en ias siguientes fotos vemos
a_deﬁtro una tina de metal que contiene agua, nieve y unos barcos
hechos a escala (la tina de bafio de los nazis), -observamos
también la tina desde diferentes puntos de vista, podemos ver
quc: s¢ trata de un cuarto casi abandonado, vemos una lampara

y una computadora, como una referencia al estudio del pintor,
(a traves de la cual da a entender que ¢l tiene una relacion con los sucesos que presenta) y
finalmente volvemos a la ventana, pero ahora vista desde el interior del cuarto.
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La lectura del libro se relaciona directamente con el texto que contiene en la portada Piet
Mondrian-Operacidn “Leén marino”. Desde el momento en que leemos el nombre pensamos
en la obra de Mondrian y en el proceso de abstraccion que lleva a cabo en su obra, en la que
plantea tomar un objeto e ir deconstruyendo la ﬁgura hasta llegar a la abstraccion geométrica
final. De la misma forma Kiefer va de la ventana a la tma pasa de una abstraccién geométrica
al entrar en el cuarto y enfrentarse a una figuracion que nos habla de un momento eSpemﬁco de
la historia, para después retornar a la abstraccmn enmarcando ese momento en dos
deconstrucciones de una imagen. o

En “Ocupaciones” tenemos una obra fotogréﬁca donde lo que lleva al espectador a
adentrarse en un conflicto es la imagen. En cambio en Piet Mondrian-Operacién “Leén marino »
no se trata s6lo de la imagen sino de la textura visual provocada por el aguay el cuarto Vi'ejo y
desgastado que nos dan una terrible sensacién de abandono y olvido. Los tonos de gris crean un
espacio visual de cansancio y de abandono de un momento y de un lugar, como la historia de los
alemanes. _. R S

En Operacién “Ledn marino” I aparece la tina de los nazis y atrés de ella un gran "'grupo
de personas, como las grandes masas que acudian a los discursos de Hitler, arriba de ellas
surgen unas sillas que parecen demostrar en donde se asentaba el poder nacwnalsoclahsta tal
como lo recuerdan el cuadro Padre, hijoy esp;rttu santo donde unas sillas de cristal sostxenea
el fuego que representa estos tres elementos, se hace entonces, una relacién entre Ia 1g1631a y el
poder nazi (la

iglesia  que
bendijo las
armas de los
nazis para dar
una cierta
autoridad moral
a este grupo). Al
situarse frente a
este cuadro y a
la mayoria de
los cuadros de
grandes

dimensiones A
como Senderos Fig.18. Anselm Kiefer, Unternehmen “Seelowe” I [Operacién “Ledén ma-
rino " I], 1975.
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de la filosofia o Varus, el espectador experimenta una sensacion de ser parte de la imagen
misma, de estar observando la escena desde adentro, el horizonte elevado es una caracteristica
de la obra de Kiefer que hace que uno se sienta no sélo incluido en la escena sino también
llamado a atender los sucesos terrenales; los sucesos inferiores son los que importan y el
espectador siente que su punto de vista es muy bajo, por lo tanto su espacio propio esta siendo
invadido por la imagen del cuadro.

Una vez mas aparecen la pincelada répida y violenta, el espectador se siente invadido por
la angustia derivada de esas pinceladas, 1a materia y los colores tierra contribuyen con el paisaje
sombrio y helado en el que las flores son sumamente depresivas, y aunque el espectador no
conozca la historia de la Operacion “Leén marino” puede sentir lo sombrio del pasaje.

“Ocupaciones” se refiere en su estructura a la repeticion de la misma forma que los nazis
la utilizaron como un arma de propaganda. Kiefer utiliza la tina en Operacion “Ledn marino”
I para mostrarnos lo ridiculo del “juego” de los nazis, no sélo lo recrea en ambas obras, sino que
mientras que recorremos el libro de artista Piet Mondrian-Operacién “Leén marino” nos
encontramos ¢on una repeticion de esta recreacion. La repeticion también puede referirse al
ritmo de la imagen, usualmente utilizado en las composiciones abstractas como las de Mondrian.
También encontramos que el artista se estd reiterando a si mismo en las tres obras anteriores, ya
sea al hablar del lenguaje del arte, al afirmar la idea en la que estas obras se basan o al disolver
lo violento de la imagen y eliminar su concepto original.

2.3. Identidad y trauma

Como un paso siguiente a la reflexion personal de Kiefer se encuentra con el poema
Todesfuge (Fuga de muerte) del escritor judio Paul Celan (Czernowitz 1920-Paris 1970), quien
fue el tnico sobreviviente de su familia de un campo de concentracion y que, a la edad de 49
afios se quitd la vida ante la imposibilidad de superar su trauma y su culpa. Celan escribié el

poema durante su reclusion:
- Leche negra del alba la bebemos al atardecer

la bebemos al mediodia y a 1a mafiana la bebemos de noche

bebemos y bebemos

cavamos una fosa en los aires alli no hay estrechez

En la casa vive un hombre que juega con las serpientes que

' escribe

que escribe al oscurecer a Alemania tu cabello de oro Margarete

lo escribe y sale a la puerta de casa y brillan las estrellas silba
{lamando a sus perros

siiba y salen sus judios manda cavar una fosa en la tierra

nos ordena tocad ahora musica de baile

Leche negra del alba te bebemos de noche

te bebemos de mafiana y al mediodia te bebemos al atardecer

bebemos y bebemos

En la casa vive un hombre que juega con las serpientes que
escribe
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que escribe al oscurecer a Alemania tu cabello de oro Margarete

Tu cabello de ceniza Sulamita cavamos una fosa en los aires alli
no hay estrechez.

Grita cavad més hondo en el reino de la tierra los unos v los

otros cantad y tocad
echa mano al hierro en el cinto lo blande tiene ojos azules
hincad ma4s hondo las palas los unos y los otros volved a tocar
miisica de baile.

Leche negra del alba te bebemos de noche

te bebemos al mediodia y a la mafiana te bebemos al atardecer

bebemos y bebemos

un hombre vive en la casa tu cabello de oro Margarete tu cabello
de ceniza Sulamita éI juega con serpientes

Grita tocad més dulcemente a la muerte la muerte es un amo de
Alemania

grita tocad més sombriamente los viotines luego subiréis como
humo en el aire

luego tendréis una fosa en las nubes alli no hay estrechez

Leche negra del alba te bebemos de noche

te bebemos al mediodia la muerte es un amo de Alemania

te bebemos al atardecer y a la mafiana bebemos

y bebemos la muerte es un amo de Alemania su ojo es azul

te alcanza con bala de plomo te alcanza certero

un hombre vive en la casa tu cabello de oro Margarete

azuza sus perros contra nosotros nos regala una fosa en el aire acosa con las serpientes y suefia

la muerte es un amo de
Alemania

tu cabello de oro Margarete

tu cabello de ceniza Sulamita.”

Celan escribi6 su poerha cuando estaba viviendo en carne propia las atrocidades cometidas
por los nazis y Kiefer lo retoma en una serie de cuadros que podrian ser clasificados como
paisajes. En ellos trabaja con grandes cantidades de materia, con colores grises junto a plantas
secas que crean una atmosfera claustrofébica. No se trata de paisajes comunes y corrientes,
sino de obras sin perspectiva, con el horizonte muy alto, manchados con la fuerza de la pincelada
y la textura del material.

Son siete cuadros y un libro que se
derivan del poema: Margarethe, 1981
(fig.19), Dein blondes Haar,
Margarethe [Tu cabello rubio
Margarethe], 1981 (fig.20), Dein
aschenes Haar, Siilamit [Tu cabello
cenizo Sulamite], 1981 (fig.21), Dein
aschenes Haar, Siilamit {Tu cabello
cenizo Sulamite], 1981 (fig.22), Dein

Fig.19.Anselm Kiefer, Margarethe, 1981.

""Paul Celan, Antologia poética, 1952-1976, vers. y _
selec. Patricia Gola, prol. de Michael Hamburger, Puebla, Universidad Auténoma de Puebla, 1987, p.78-81.
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Fig.20. Anselm Kiefer, Dein blondes
Haar, Margarethe [ Tu cabello rubio
Margarethe] 1981.

goldenes Haar, Margarethe [Tu cabello de oro
Margarethe], 1981 (fig.23), Dein goldenes Haar,
Margarethe- Johannis-Nacht [Tu cabello de oro
Margarethe-La noche de San Juan], 1981 (fig.24),
Stilamit [Sulamite], 1983 (fig.25), y el libro Stilamit
[Sulamite], 1990 (fig.26).

~ Los cuadros de Kiefer no son una simple
ilustracion del poema, son una representacién donde
se aumentan la intencionalidad del poema original y
al mismo tiempo son sélo una de tantas
interpretaciones que pueden existir. Kiefer pinta las
vivencias que tuvo al leer el poema y crea cuadros

que hablan por si mismos, son una imagen completa,

unagen de la imagen pues la obra habla de si misma sin recurrir a la representacion, tal como lo

hace la copia donde “lo esencial [...] es que no tenga otra finalidad que parecerse a la imagen

original”?. El cuadro es una representacion independiente del original y deriva en un aumento

de su intencionalidad, se deriva del original, como en el caso de la imagen creada por Joseph

Beuys de si mismo. Este artista aparece en las fotos y en sus acciones vestido con un chalecoy

un sombrero de fieltro (durante la segunda guerra mundial
una familia lo salvé utilizando grasa y fieltro para curar sus
heridas), asi que siempre que se presentaba piblicamente
utilizaba d__ic;hos elementos. Cre6 una imagen ijara si mismo,
en la que no importa el hecho de haber estado en la guerra
sino el uti'l.iz_arl_azcorho generadora de su arte, al considerarse
como pai‘__te' integral de ella (adquirié imagen desde su
imagen). En este sentido los poemas de Celan adquirieron
una imagen' eﬁ los cuadros de Kiefer. El excedente de
sentido del poefna original abri6 la puerta a la creacion del
pintor, quien estd planteando probiemas, dando respuestas
y generando preguntas, al dar propuestas a una obra que ya
tenfa sus propias propuestas.

Kiefer plantea en su obra la cuestién alemana desde
su tiempo y lo hace de una forma diferente a lo que Celan

"Hans-Georg Gadamer, op.cit., p.186.

Fig.21. Anselm Kiefer, Dein
aschenes Haar, Sulamit [Tu
cabello cenizo Sulamite], 1981.
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hace desde su propio tiempo, Sulamite y
Margarethe reflejan las almas judia y alemana,
Margarethe es la mujer arquetipica en Fausto
de Johann Woifgang'(}_c)ethé (1749- 1'.8._3'2), la
mujer que lo ama puramente & qué hara
cualquier sacrificio aunque implique pérder
su pureza, por otro lado Sulamite es ia.mujer
inocente de la mitologia judia en el Cantar de
los Cantares del antiguo testamento. Salomén

Fig.22. Anselm Kiefer, Dein aschenes tomard a la segunda como esposa y en su

Haar, Sulamit [Tu cabello cenizo descripcidén nos dice: “Tus cabellos son como
' Sulamite}, 1981. rebafios de cabras que ondulan por las

- pendientes de Galaad”™, Esos cabellos son los

~que el pintor utilizard para la representacién de ambas mujeres, los nombres representan a la

cultura alemana y a la judia, con ello se enfrenta directamente al creador del trauma y al
depositario de éste. :

Los cabelios rubios de Margarethe son representados con paja para hacer una parafrasis
directa de la obra de Goethe, ya que ella terminard postrada en una cama de este material.
También hay una relacion con la ideologia
nazi que argumentaba que la identidad de la
raza alemana estaba en la tierra, como nos lo
comenta Lisa Saltzman:

La paja es por un lado el paisaje aleman
en su materialidad pura, y es al mismo
tiempo hebras de cabello rubio, la
conflacion representada pictéricamente
es la fantasia ideoldgica del nazismo, de
que la identidad alemana era autdctona,

que estaba arraigada a la tierra y que
habia surgido de ella.™

Fig.23. Anselm Kiefer, Dein goldenes Haar,

Margarethe |[Tu cabello dorado
Es importante sefialar que la frase Margarethe], 1981

“...escribir un poema después de Auschwitz
es una barbaridad, y eso afecta también a la conciencia de por qué se ha hecho imposible hoy

La Biblia, 4Ta.edicidn revisada, Madrid v Navarra, San Pablo y Verbo Divino, 1995, Antiguo testamento, Cantar de los
cantares, capitulo 6, versiculo 3.

™Lisa Saltzman, op.cit., p.28.
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escribir poemas™” supuestamente fue escrita por Theodor W. Adorno después de haber leido
F, uga de muerte, y se puede inferir que Kiefer responde en sus cuadros a esta idea de Adorno,
de igual forma que Gunter Grass analiza ese mandamiento en su libro Escribir después de
Auschwits: - A o

Reflexionar sobre Alemania forma parte también de mi trabajo literario. Desde
. -mediados de los afios sesenta hasta la presente inquietud actual, ha dado motivo para
discursos y articulos. A menudo, esas alusiones necesariamente claras resultaban para
‘mis contempordneos demasiada intromision; como decian, demasiada injerencia
-extraliteraria. Eso no me preocupa. Mas bien, el balance de treinta y cinco afios resulta
_deficitario.”

De la misma forma Kiefer ha hecho durante la mayor parte de su carrera una reflexion
~sobre Alemania, la cual lo ha llevado a expresar el terror y la duda en esta serie de cuadros sobre
Fugade Muerte donde elimina la figura y esconde en la textura y la abstraccion a los personajes,
Marg&rethc: y Sulamite no estin pfesentes de una forma figurativa, se encuentran s6lo a través
de la mefﬁfora del cabello y del horror. Margarethe es s6lo una paja y Sulamite un mechén de
cabello, aunque en el caso del Sleo Sulamite (fig.25) Gnicamente se puede ver una construccién
de estilo fascista (muy parecida al Salon de funerales para los grandes soldados alemanes que
estaba en el Salén de los soldados en Berlin™) y al fondo unas escaleras con fuego sobre ellas,
intenta dejar claro que la representacion figurativa esta prohibida para evitar la poesia figurativa,
En Margarethe simplemente estan las tiras de paja que salen de la parte inferior del
cuadro y se confunden con la cargada textura de -
la pintura. Es un cuadro de grandes dimensiones
en el que encontramos diferentes tonos de gris,
algunos colores tierra y el amarillo de la paja el
nombre estd escrito en la parte media del cuadro.
Cuando uno se enfrenta a la obra tiene que leer el
circulo texto-imagen: el nombre habla de la paja,
la misma habla del cabello del personaje al que
pertenece el nombre. En esta ocasién no hay un

horizonte elevado ni alguna clase de perspectiva,

la sensacion que se produce es la misma que el  Fig.24. Anseim Kiefer, Dein aenes
Haar, Margarethe- Johannis-Nacht

- . [Tu cabello dorado Margarethe-La no-
comprensién hacia sucesos aterradores que enel  p. 7. ¢4 Ju anl, 1981.

poema de Celan, una tremenda falta de

“Adorno, loc. cit.

*Gunter Grass, op.cit., p.58. .
o | TrT1S CON
ark Rosenthal, op.cit,, p.119. RN ‘
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caso de Celan le suceden a él como una
victima directa, mientras que Kiefer los
recibe como herencia, lo cargan de culpa.
Tu cabello de oro Margarethe
contiene la paja, pero en este caso es una
sola tira que se encuentra en el centro del
cuadro, Kiefer si utiliza la perspectiva pues
el paisaje se va hacia atrds, el horizonte est4

tan elevado que apenas podemos verelcielo &£ A
gris, las letras también se encuentran arriba Fig.25. Anselm Kiefer, Sulamith [Sulamite],

y te llevan a leer el cuadro de arriba hacia 1983.

abajo. En Tu cabello rubio Margarethe la

paja esté al centro, pero detras de ella hay un bosque, que podria ser el mismo donde Varus fue
derrotado. Hay una relacion entre los significados primarios de Margarethe y Hermann, la
alemanidad y la libertad que lleva consigo el inconsciente colectivo de los alemanes.

Esta union de la alemanidad y de la historia tiene un ejemplo mas claro en el cuadro Tu
cabello de oro Margarethe-La noche de San Juan, donde Kiefer une el simbolo del alma
alemana, con una fecha muy importante para sus conterrédneos, la noche de San Juan en la que
se celebra con fuegos artificiales el nacimiento de San Juan Bautista y el solsticio de verano,
fecha que Hitler escogié en 1941 para invadir Rusia con la intencion de crear una relacion de
sus acciones con una fecha sagrada para el pueblo aleman. Por lo tanto el pintor hace una
relamén macabra entre el alma aiemana y una noche a la que Hitler le robé su significado
or;gmal para darle uno de poder, ava_ricia y vergiienza, La i imagen del cuadro tiene un fuerte
confraste entre el negro del fondo y a paga amarilla, es como si fa noche y la paja se colapsaran.

En Tu cabello cenizo Sulamzte hay una conftradiccion con los demas cuadros; aparece la
figura desnuda de Sulamite y no podemos ver el rostro, como una novia que se entregara al
novio; en el fondo vemos una constmcclon y la mujer nos da la sensacién de estar atrapada en
el velo o el cabello que brota de su cabeza y la tapa, una sensacion terrible de asfixia en la que
la figura presente parece estar mutz_iada_. Igualmente con el titulo Tu cabelle cenizo Sulamite
tenemos un paisaje QUe evoca a Sulamite con el negro que nos conduce al alto horizonte en
donde estan escritas ias palabras Tu cabello cenizo Sulamite. En este cuadro se evoca a Margarete
a través de Ia presencia de fa paja y cema consecuencia hay una combinacién de culturas.

También encontramos una especxe de mutilacién en el libro Sulamite, compuesto por 64

_paginas de plomo soldado, que contiene cabello de mujer y ceniza, la portada tiene escrito en la
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parte superior la palabra Sulamite v un mechon de
cabello natural, el plomo se corroe y oxida
naturalmente, lo que provoca una terrible sensacion
de desgaste que se vicia, asi como un olor a muerto
que hace pensar a la persona que ve el libro en los
campos de concentracion. El cabello es sumamente
oscuro, como la ceniza de Sulamite, el desgaste de
plomo produce unas texturas muy expresivas que
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nos recuerdan estos lugares opresivos.
Lapaja, el cabello y el 0xido utilizados en estos

g2.26.Anselm Kiefer, Shiilamith

cuadros, asi como la pincelada expresionista danuna  [Sulamite], 1990.

lectura abierta donde se pueden interpretar varias

cosas, pero al hacer la relacion con el poema de Celan la lectura es guiada hacia la interpretacion

ya mencionada. De cualquier manera, la composicion matérica es sumamente rica y puede ser

interpretada por cualquier persona. Por supuesto, la obra se dirige en un didlogo a los alemanes,

quienes en su bagaje cultural deberdn encontrar a Margarethe y a los judios que podran ver en

Sulamite una representante.

2.4. Identidad y memoria

Como parte de la busqueda de la identidad de nuestro autor nos encontramos que en un

momento dado hace un analisis de la memoria de los alemanes, una clase de resumen de aquellos

Fig.27. Anselm Kiefer, Der
Rhein [El Rin], 1983.

elementos que tienen que ver con una memoria selectiva
que surge a la consciencia a través de la observacion y
conjuncién de los principios presentes en la vida diaria y la
historia de los alemanes.

El cuadro Der Rhein [El Rin], 1983 (fig.27),—un
grabado pintado—cuyo tema es el rio donde se desarrolla
la historia de E! cantar de los Nibelungos v que en la
actualidad es la zona mas habitada e industrializada de
Alemania; encontramos un edificio al fondo del grabado,
lo cual es una clara referencia a la arquitectura nazi de
Wilhelm Kreis (1873-1953), quien trataba de resaltar la
“grandeza” de la Alemania nazi a través de una
reinterpretacion fascista de la arquitectura clasica. De este

modo Kiefer hace un recorrido por la historia del Rin, rio
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importantisimo como parte de la identidad alemana. En primer plano tenemos una especie de
varas o troncos de arbol que nos remiten a la construccion del cuadro Margarethe, pero en la
parte de atris nos encontramos con el rio que representa el origen, el edificio que representa el
nazismo y el fuego hasta adelante, ¢l cual representa la purificacion. ;Cudl es el orden? Esa
respuesta se la deja Kiefer al espectador. Posiblemente este cuadro lleno de simbolos alemanes
lleva al eépecfaddr alem4n a analizar qué partes y qué simbolos se encuentran en su memoriay
cudl es la relacion que tienen con su idiosincrasia. Es bastante dificil para un espectador no
aleman entender estos simbolos, aunque el rio Rin es una obvia referencia a la cultura alemana,
la obra esta claramente dirigida a aquel que pueda leerla, es decir al alemén. Por otro lado el
manejo de la xilografia estd derivado, una vez mas, de los grabados expresionistas, por lo que el
trazo de la gubia es violento y, como las pinceladas de su pintura, tiene una gran libertad y carga
emocional.

Es tal vez en Zweistromland /The High Priestess [Tierra entre dos rios /The High
Priestess], 1985-89 (fig.28), donde podemos encontrar una referencia mas clara a la memoria,
de lo que se guarda en ella y lo que se esconde en el inconsciente de la persona. Es una escultura
en forma de libreros que contiene una gran cantidad de libros hechos de plomo, algunos sin
contenido y otros con imagenes y materia, tal como Sulamite (fig.26), que contiene cabello y
ceniza. Los libreros se encuentran esquinados, en la forma de un libro abierto y como referencia
al titulo: Tierra entre dos rios, es decir Mesopotamia, el origen de la civilizacién.

Mesopotamia es también una civilizacién extinguida, por lo que se puede pensar que
Kiefer esta hablando de los ciclos de la civilizacion pensando en la suya mismay en la idea que
tuvieron los nazis de extinguir un pueblo entero, un pueblo que ha sobrevivido en diaspora por
dos mil quinientos afios. La relacién con la extincién es més clara si pensamos en el contenido
de los libros, por ejemplo Sulamite (fig.26) se refiete al alma judia'y al Holocausto al mostrémos
el cabello de la mujer y el plomo oxidado. Hay una referencia olfatlva de los campos de
concentracion a través del proceso de oxidacion del metal que hace pensar en un eiemento de
podredumbre. Todos los libros juntos, mas los libreros de metal, recuerdan las literas en las que
dormian los prisioneros de los campos y hacen una referencia al Holocausto v sus 'victimas.

La escultura también se refiere a los victimarios y a sus hérederos; cualquier miémbro de
esta cultura que tiene un acercamiento a este librero tendra el recuerdo de lo que 'ios_'n_azis
hicieron y har# una relacién directa con la historia de su pais, este gran objeto es éb'md_ "l_jn'arca
de la memoria enclavada en el inconsciente, jserd que remite al espectador al Holocausto ,
desde su propio horizonte cargado de culpa se hace la pregunta que Kiefer se planted a si
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Fig.28.Anselm Kiefer, Zweistromland (The High Priestess) [Tierra entre dos rios (The High :
Priestess)], 1985-89.
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mismo, “soy un fascista”? Kiefer le recuerda al aleman algo que debe tener enclavado en el
centro del inconsciente y que le hace actuar con culpa, le abre el horizonte de sus sentimientos.

En The High Priestess ¢s un libro contenido en el librero en el que tenemos una serie de
fotografias tomadas en el espectacular estudio de Kiefer, una f4brica abandonada en la ciudad
de Buchen. El libro estd dedicado més que a la memoria, como es el caso de Tierra e’m_‘ré dos
rios, a la situacion alemana de posguerra, la fabrica abandonada representa la industrializacién
alemana y la nueva identidad que los alemanes enfrentan ante este desarrollo industrial provocado
por los aliados. Las fotos del libro nos llevan a un recorrido por cada esquina del inmenso taller
de Kiefer y nos muestra como su arte también se ha “industrializado”, como dice Matthew
Biro: se podria “interpretar como otra apropiacion pop——una forma “alemana” de una técnica
“norteamericana”. La “fabrica” de Warhol, por supuesto, es el obvio—aunque superficial—
antecedente.”’® ' R '

Por un lado Tierra entre dos rios/Tierra entre dos rios nos habla de la memdria; del
recuerdo de los campos de concentracién y de la historia alemana, por otro nos habla de una
situacion particular de Kiefer: su sistema de produccion artistico parecido al de una fébrica, asi
como hace un paralelo entre el hecho de que el fenga su fabrica y el desarrollo industrial de su
pais. Se trata de asimilarse a su nueva situacién desde todos los puntos de vista y de hacerlo
conocido a través de esta obra. _ _

Kiefer est4 retomando su memoria, la memoria colectiva y la actualidad de su pais, asi
como estd incluyendo en su obra elementos fotograficos, un poco de pinceladas expreSionistas
sobre las fotos, una reinterpretacion del pop y una forma escultorica en los libreros.

2.5, Identidad compartlda L _ : . _

En los aiios 80, después de su largo recomdo a traves de la hxstorla y de proponer una
confrontacion con los elementos arquetipicos de su cultura, Kiefer advierte a la ofra cultura
presente en el conflicto. Aunque ya habia hecho un acercamiento a elia a través del poema de
Celan, ahora lo hace de una forma maés profunda, a través de un andlisis de ciertos elementos
religiosos como [a Cébala o Cabald” y m4s centradamente en ciertos mitos como el de Lilith®.

“Matthew Biro, op.cit, p.200.

PChbala: Conjunto de doctrinas teosof' icas basadas en la Sagrada Escritura, que a través de un método esotérico de
interpretacién v transmitidas por via de iniciacion, pretendia revelar a los iniciados doctrinas ocultas acerca de Dios y del
mundo. (Rafael Millan (ed.), chczonar:o de la lengua espariola. Edicién electronica. Version 21.2.0, Madrid, Espasa
Caipe, 1998.)

4 ilith, la primera espcsa de Adan que fue convemda en demomo Se puede consultar Gershorm G, Scholem Las grandes
tendencias de la mistica judia, trad. Beatriz Oberlander, 2a. edicién, México, D.F., Fondo de Cultura Econémica, 1996,
p. 149,



La referencia a la identidad compartida tiene su raiz en la utilizacion de la mitologia y
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religién judias para explicarse muchas actitudes culturales germanas y acercarse a su misma.

intimidad. La apropiacion de la cabala y de un método cabalistico lo llevaron a retomar ciertos
simbolos judios para explicarse el enfrentamiento aleman-judio,

En Das Rote Meer |El mar rojo], 1984-85 (fig.29), tenemos una clara referencia al
Exodo del Antiguo testamento cuando los judios huyeron de Egipto y fueron perseguidos por el
faraon que los esclavizaba; temiendo
morir en e} desierto pensaron en retornar
a Ia esclavitud, pero Moisés, su lider,
guiado por Dios abri6 el Mar Rojo para
que pudieran pasar a Israel y al cerrarlo
los egipcios murieron ahogados. Los
misticos judios suelen ver este
acontecimiento no sélo como un hecho
primario de su historia sino también
como un simbolo de “algo que ocurre

en nosotros mismos [los judios], un Fig.29. Anselm Kiefer, Das Rote Meer [El mar
é€xodo de un Egipto interno en el cual  rojo], 1984-85.

todos somos esclavos.”® Asi como
Kiefer hizo una critica al simbolo de la liberacion alemana en Varus, aqui toma el simbolo de la
liberacion de los judios y lo encierra en una tina de bafio, el mar rojo recluido en la tina nos da
una imagen sumamente macabra donde un gran contenedor lleno de sangre puede crear una
ve_ritana para relacionar al objeto con los diferentes hechos sangrientos de la historia de la
humanidad. Sin embargo, si uno piensa que la tina es la misma de Operacién “Leén marino”
I'y Piet Mondrian-Operacion “Leon marino” entonces puede hacer una relacion entre la idea
de libertad y de identidad como pueblo de los judios y la idea de aniquilacién que tuvieron los
nazis, por lo tanto se puede pensar en una intencién de representar la sangre derramada de los
judios como un elemento que forma parte de la identidad y la historia de los alemanes, como si
la identidad judfa hubiera sido desmenuzada y vertida dentro de la identidad alemana, creando
asi un vinculo indisoluble y tremendamente cruento.

Mientras que en Jerusalem [Jerusalén], 1986 (fig.30), tenemos una visién propia de
dicha ciudad, la obra tiene una textura de capas donde parece va naciendo una encima de las ya
desgastadas. La descripcion que hace Mark Rosenthal del cuadro es sumamente ilustrativa:

" 1bid., p.29.
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Grandes remanentes de plomo estan desgarrados y chorreados a través de la superficie.
Flotando sobre ella hay un par de esquies de hierro, forjados con las especificaciones
del artista, cada uno apuntando en una direccidon diferente; unas tiras de plomo estin
pegadas a ambos, y una piedra estd colocada en el esqui izquierdo, el cual estd vuelto
hacia arriba. Kiefer explicd que primero cre6 una “pintura paisajistica™, posteriormente
cubri6 grandes dreas con plomo caliente y mas pintura. Varios meses después, peléd
gran parte del plomo, removiendo color y dejando emplastes, y arrancé parcialmente
otras secciones del plomo revelando el color de la capa inferior, como se ve en el lado
superior derecho. El efecto es de piel que ha sido violentamente rasgada en una accién
obsesiva o incluso manfaca.®

La combinacion de materiales y el
proceso de factura del cuadro nos hablan
de cierto afdn del pintor por el
desgarramiento como un acto obsesivo de
constriccién por todo lo que Jerusalén
significa para los judios, pues es 1a tierra
prometida, el centro de su voluntad
religiosa, el sitio de su antiguo templo y

su capital histérica®; es un lugar al que

Fig.30. Anselm Kiefer, Jerusalem [Jerusalén), |legarian a vivir como en un paraiso,

1986. donde estaban destinados en su mitologfa,

aunque su realidad fue muy diferente. Se

les dio esa tierra para resarcir la culpa de las potencias mundiales ante los hechos del Holocausto,
pero esa tierra estaba poblada por los palestinos que fueron marginados y, que hasta la fecha se
enfrentan en una guerra cruel con los nuevos pobladores. Israel ha tenido que pelear con todos
sus paises vecinos, quienes han declarado la guerra santa. La ciudad de Jerusalén es un punto
de discordia muy importante pues tanto palestinos como israelitas Ia han declarado su capital y
ahi se encuentran tres religiones®: la judia, la cristiana y la musulmana, es un gran centro
espiritual en el que diferentes tipos de creyentes rezan y pelean, como una gran torre de Babel.
La visién de Kiefer donde se desgarra por la culpa moral del alemén y para mostrar la
fragmentacion de esta ciudad donde a los seres humnanos les es imposible convivir; como si sus
religiones que tiene al mismo dios no fueran lo suficientemente pias y comprensivas para
permitirles vivir en paz. La primera vez que Kiefer viajo a Jerusalén empezd a estudiar la

“Mark Rosenthal, op.cit., p.143.

%En el afio 1000 a.c. David conquisté Jerusalén y la hizo capital de su reino v Salomén construy ahi el primer templo para
alojar el Arca del Pacto. Los judios han sido expulsados y han regresado a Jerusalén en distintas ocasiones, pero es abi en
donde encuentran su origen,

¥Para los judios ya que es la tierra prometida, el centro de su voluntad religiosa, el sitio de su antiguo templo y su capital
histérica, para los Cristianos es ¢l sitio de muchos de los sucesos de la vida de Jesucristo y para los Musulmanes es su tercera
ciudad en santidad ya que es el sitio desde el que Mahoma se supone se elevo al cielo, as{ como un lugar de importantes
mezquitas.
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Cébala como un elemento de conocimiento del judaismo y
como una forma de autoconocimiento, pero a partir de
entonces la ha utilizado en la construccion tedrica de sus
cuadros. Bruch der Gefisse [Rompimiento de las vasijas],
1990 (fig.31), se refiere a la Cébala y la idea de gue al
principio Dios era infinito. Después, al comenzar el proceso
de la creacién decide derramar su luz para impartir
bondades a todos, “el esquema divino de las cosas implicaba
la creacion de seres 'y formas finitos, cada uno con un lugar
asignado de la jerarquia ideal, fue necesario que estas luces
aisladas fueran capturadas y conservadas en
‘recipientes’.”® Estos recipientes representan las fases de
conocimiento de la divinidad y son llamados Sefirot, al

Fig.31A. Anselm Kiefer, Bruch inicio la luz eman6 tan violentamente que las vasijas se
der Gefiisse [Rompimiento de los  rompieron y fue entonces cuando se cred el mal, por esto
envases], 1990. dentro de la mistica judia existe el planteamiento de
R restaurar los dafios causados.

 Rompimiento de las vasijas es una escultura parecida a Tierra entre dos rios /The High
| Priestess pues también es un librero metélico que contiene libros
de plomo los cuales se refieren a la comprension y construccién
del mundo a través de la palabra, una
constante en la obra de Kiefer; el
librero ademds contiene vidrio roto
como las vasijas de las cuales escapa
la luz representada por los libros. En
los distintos niveles del libro estan -
escritos los nombres de los Sefiroty
deben seguirse para comprender la
emanacion.

Fig.31B. Anselm Kiefer, Kiefer pasa de las'vasijas a un
Bruch der Gefiisse [Rom-
pimiento de los envases], . -
1990 (Detalle). se le han otorgado diferentes Fig.31C. Anselm Kiefer,

caracteristicas, Lilith, la primera Bruch der Gefiisse [Rom-
pimiento de los envases],

1690 (Detalle).

personaje biblico y cabalistico al que

%Gershom G. Scholem, op.cit., p.218.
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mujer: “Y cred Dios al hombre a su imagen. A imagen de
- Dios lo cre6. Macho y hembra los cred.” Cuando los
cabalistas se dieron cuenta de esta incoherencia en el
Génesis pues mas adelante se habla de la creacién de Eva
de la costilla de Adén, buscaron una forma de lenar ese
vacjo, apareci6 Lilith, quien huy¢ del paraiso a exigir los
mismos derechos que Adan y serle negados. Dios la
condend a parir demonios, aunque ella misma aparece
como un demonio en diferentes pasajes de la Biblia y los
diferentes libros judios, por ejemplo en el libro de Isaias
se dice: “Alli se juntardn los gatos salvajes con los pumas,
y se daran cita los chivos; alli también se echard a
descansar el monstruo llamado Lilit.”¥’
Lilith ha sido retomada por las feministas®® como un
simbolo de la mujer que estd hecha del mismo barro que
el hombre. En el caso de Kiefer hay una lectura e

Fig.33. Anselm Kiefer, Lilits Tochter [Las hijas de Lzlzth]

1990.

La Biblia, op.cit., Antiguo testamento; Génesis, capitulo [, versiculo 27.
Ibid, Libro de Isaas, capitulo 34, versiculo 14.

/

Fig.32.Anselm Kiéfer, bie
Tochter Lilits [Las hijas de Lili-
th], 1990.

interpretacion de este personaje
como ¢l diablo o como una
representacion de la mujer
judia. En los tres cuadros: Die
Téochter Lilits [Las hijas de
Lilith], 1990 (fig.32), Lilits
Téchter [Las hijas de Lilith],
1990 (fig.33), y Lilit am Roten
Meer [Lilith en el mar rojo),
1990 (fig.34), hay un proceso
de creaci6n parecido al de
Jerusalén pero los objetos
pegados en el cuadro son unos
vestidos de tamafio natural, uno
de una mujer adulta y cinco de

“Erica Bomay, Las hijas de Lilith, 3a. ed., Madrid, Cdtedra, Ensayos arte, 1998, 404 p.p. v Jo Anna Isaak, Feminism and
Comempomry Art. The Revolutionary Power of Women's Laughter, Londres y Nueva York, Routledge, 1996, 247 pp
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pequefias nifias. En estos cuadros hay un cierto estilo macabro, los vestidos pueden recordarnos
la ropa de los muertos en los campos de concentracion, tanto adultos como nifios, aunque lo
podemos interpretar también como una forma de misoginia, la primera mujer es sélo un vestido

vacio.
De cualquier forma Kiefer esta agregando un sentido mds a su obra, la mistica judia le

sirve como discurso personal y para completar la bisqueda de su identidad a través de todos
aquellos simbolos presentes en el trauma que su cultura le ha dejado. Asi como al espectador le
provocan una sensacion de misterio, mientras no sea capaz de entender las obras donde la
mistica judia es bastante compiicada, la obra se hace, hasta cierto punto, hermética en sus
significados; por otro lado la textura, la pincelada, los grandes empastes, los colores grises y el
material pegado (vestidos, vidrio roto, metal) nos dan un terrible sentimiento de angustia, nos

hacen captar un significado profundo en la obra, tal vez de horror.

Fig.34.Anselm Kiefer, Lilit am Roten Meer | Lilith en el mar rojo], 1990,

2.6.Conclusiones

La reconstruccion que hace Kiefer de su identidad a través de un analisis de los sucesos
histéricos y los mitos de su pais, tiene un planteamiento directo de las palabras y las imagenes
reprimidas del pueblo aleman. Con su obra crea un enfrentamiento directo con sus espectadores,
quienes pueden llegar a sentir una gran claustrofobia o una agresion debido al uso de elementos
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prohibidos por la cultura y la sociedad, tal como lo son las imagenes de Hitler o los nombres
mitologicos apropiados por el nazismo como una férmula politica.
Lo que Kiefer hace en sus obras es exactamente 1o que describe Hans Jiirgen Syberberg
en el siguiente texto:
... precisamente sobre este Hitler en nosotros... Por nuestro futuro, nosotros tenemos
que superar y triunfar sobre €l y por lo tanto sobre nosotros mismos, y sélo entonces
se podra fundar una nueva identidad mediante el reconocimiento, la separacion, la
sublimacidn, y el trabajo sobre nuestro pasado tragico[...] Y por qué otros medios
funcionaria, comof...Jcon la fe y la confianza en Ia rectitud de penar de las antiguas
tragedias, asi como ellos retrataron sus ceremonias en los mitos, los temores que etlos
superaron y la compasion con la que asustaron, asi nosotros debemos aceptar la
monstruosidad de la que estamos hechos. La aceptacion como el proceso curativo del

arte, como un método para superar y reconocer la culpa y a nosotros mismos, por
muchos otros. Un triste modelo. Es sobre ¢l arte de penar.®

Precisamente el arte de Kiefer se trata de penar, pero no sélo de eso si no de hacer una
reflexion de lo que los elementos que forman su identidad para entender cudl es su proceso
creativo en el arte y fuera de él. Todo lo que su obra provoca al espectador es una especie de
juego a través de simbolos culturales que finalmente lo llevan a reflexionar acerca de los

elementos que forman su identidad y parte de ellos te llevan a identificarte con la obra de arte,

®Hans Jirgen Syberberg, Hitler, ein Film aus Deutschland, Reinbek bei Hamburg, 1978, citado en Eckhart Gillen (ed.),
op.cit., p.18. )



CarituLo 3
1A OBRA DE S1GMAR POLKE

La pintura en Campo no es en absoluto una pintura.
Es una reproduccion. Esto no podria ser pintado en
absoluto. [...1Usé la forma narrativa y lo objetivo de
una fotografia como reproduccion trdgica. [...] Es la
reproduccion de un sentimiento. Uno lo siente, porque
se impone sobre uno como a un aleman la culpabilidad.

Sigmar Polke*

Sigmar Polke pretende hacer en sus obras una reconstruccion de la psique alemana. El
asunto del cual parte es el de la cultura del consumo en su pais retratando desde un punto de
vista;sarcéstico el motor de la economia: “El se enfrenta al ‘aqui y ahora’, al trivial ‘propésito
de la vida’ pregonado por la sociedad de posguerra en la tierra del milagro econdémico de la
Alemania dividida.”* Al mismo fiempo, hace una representacion de la forma como el pueblo
aleman ve el estado de las cosas; a través de una constante experimentacion técnica y una
incesante busqueda temdtica y conceptual lleva su arte a expresar directamente aquello que
quiere manifestar: su sociedad y su propia forma de ver las cosas creadas en esa sociedad, asi
como los objetos e imagenes que se derivan de su identidad como alemén y de su propia
personalidad.

En este sentido Polke analiza los elementos de una identidad social y una propia mediante
una continua observacién de los productos sociales de su pais, ya sea la vestimenta o la
propaganda politica, los elementos que forman parte de su forma de ver la vida o de su psique
como alemdn. Oscila en un rango amplio de temas y técnicas pictéricas, desde el realismo
capitalista, movimiento fundado por Gerhard Richter y Konrad Lueg, al que se uni¢ al salir de
la Kunstakademie de Diisseldorf , hasta sus pinturas que hablan del error de la impresion a
través de la manipulacion de la fotocopia. El realismo capitalista es parte del arte pop aleman.
Por su parte el arfe pop aleméan se manifesto en diferentes artistas de diversas formas pero tenia
elementos en comun con el arfe pop norteamericano e inglés como mejor lo expresa Gerhard
Richter:

®Anne Erfle, “Sigmar Polke’s Images of Germany” en Ekhart Gillen (ed.), op.cit, p. 239.
N ibid, p. 237.

15
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El arte pop no es una invencidén estadounidense, y nosotros no lo vemos como una
importacion -aunque los conceptos y los términos se acufiaron mayormente en Estados
Unidos y fueron comprendidos mas rapidamente alla que aqui en Alemania. Este arte
persigue su crecimiento propio oerganico y auténomo en este pais; la analogia con el
arte pop estadounidense surge de esos bien definidos factores psxcoiogzcos culturales
y econdmicos que son la mismos tanto aqui como en Estados Unidos.”

Respecto al término realismo capitalista existe una contradiceidn entre sus creadores y
los criticos de arte que suelen llamar asi al arte hecho por el grupo de Gerhard Richter, Konrad
Lueg y Sigmar Polke. Quienes en 1963 hicieron un Happening para el cual utilizaron como
lema la frase realismo capitalista: “asi es como se hizo popular. No se trataba tanto de nuestro
trabajo como de ese Happening en particular”.”® Aunque los historiadores 'y criticos de arte
llamen a esto un movimiento y los artistas una simple casualidad existe entre estos tres integrantes
del grupo una clara relacion de su obra con las ideas del arfe pop y una visidn irénica y critica
a las formas economicas y sociales del pais en el que viven.

En el desarrollo de la pintura de Polke el tema es la sociedad, ¢l consumo y los sucesos
histéricos, enfocado desde su horizonte propio. De manera simultdnea la obra exhibe un cambio
continuo en la técnica a través de la experimentacion, misma que esté directamente ligada al
concepto. La utilizacion de colores “prohibidos™ -colores que desde el punto de vista de la
técnica mas ortodoxa no deben usarse por su cardcter deleble o por la forma en que afectan la
durabilidad de la obra- las resinas, susceptibles a ser afectadas por la luz, ia plata suele ensuciarse
y camnbiar de color con el tiempo, las bases de textiles estampados que hablan del cdnsumoy los
simbolos con los que se identifican los alemanes y sus empresas. Estas son las técnicas que
Polke usa. Al respecto Martin Hentschel dice:

| Los materiales que Polke eligié para traba;ar eran analogamente de oposicidn. Suuso
de lacas[...]va en contra de la nocion de peinture® ya que la laca apenas permite la
modulacién. Las pinturas de dispersion que frecuentemente utiliza fueron clasificadas
como inferiores por su poca resistencia a la luz. Finalmente el uso que hacia de telas
impresas estaba claramente rompiendo un tabil. Si se tenia que ubicar en el realismo
de la vida diaria, entonces supuestamente el trabajo del artista era dejar su marca en
éste.”

Ademas del atrevimiento técnico que provoca el enfrentamiento del espectador con una
obra cuestionadora de las ideas de la pintura como un elemento de belleza sublime, en el que la
técnica llevard al arte de la pintura a un nivel superior, a ser una de las Bellas Artes, Polke

2Gerhard Richter, The Daily Practice of Painting, Writings 1962-1 993 rad. David Britt, Cambridge, Massachusetts y
Londres, The MIT Press y Anthony d’Offay Gallery, 1995, p.16.

»1bid, p.62.

%fn francés en el original,

**Martin Hentschel, “Solve et Coagula, On Sigmar Polke’s Work” en Sigmar Polke, er al., Sigmar Polke, The Three Lies of
Painting, Cantz Verlag, Ostfildren-Ruit, 1997, p.45.



tambi€n cuestiona a su sociedad a través de imagenes de la vida diaria, para lo cual selecciona
un éleménto propio de la vida de cualquier persona de clase media en Alemania, como unos
calcetines o un chocolate, y los presenta como la imagen central de un cuadro propiciando en el
esp'ect__ador la sensacion de estar viendo una imagen comiin y corriente y no sentirse intimidado
por_ la gran obra de arte. Este es un planteamiento sobre 1o que la pintura significa en nuestra
soci_édad de mercado y hasta que momento es un arte burgués capaz de eliminar la posibilidad
de comunicacion con el piblico general y masivo.

' Estaidea del arte burgués tiene una clara relacién con la situacién de la Alemania dividida
en dos sistemas sociales y econdmicos muy diferentes, mismos que Polke vivi6 pues crecié en
la Republica Democratica y después se fue a vivir a la Reptiblica Federal. Basado en esta
experiencia incluye en su obra una critica sobre lo que vio y vivi6 en ambos sistemas: si el
aleman democratico tenfa suefios de ser /ibre para consumir, el alemén federal consumia en
exceso clerto en que asi era el orden de las cosas. Polke incluye comentarios irénicos acerca de
la politica de su pais y del mundo desde un punto de vista personal y a través de una basqueda

formal que lo llevara de una pintura con apariencia impersonal y hermética a una que posee una

17

interesante experimentacion matérica y un estilo muy claro e identificable con Polke. Para John.

Caldwell entre las caracteristicas de las pinturas de Polke las: “mas inusitadas son la velocidad
con que se comprenden y su carencia absoluta del aura que se asocia cominmente con obras de
arte”™ %

3 1 Identidad popular, consumismo trivial

&Qué significado social tienen los objetos de consumo cotidiano para Ia formacién de una
identidad? Se puede pensar en
que representan las posibi!idades
de clase y ademias tienen
caracteristicas particulares
correspondientes a  las
necesidades del lugar en el que
se producen, como el clima y la
geografia, asi como en que son
productos inmersos dentro de la

sociedad por lg publicidad y que
35. Sigmar Polke, Socken, [Calcetas], 1963, con los cuales se pretende dar una

%John Caldwell, “Sigmar Polke” en John Caldwell ez al., Sigmar Polke, San Francisco, Museum of Modern Art, 1990, p.9.
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clerta imagen al pais. Por esto, Polke aplica
en cuadros como Socken [Calcetas), 1963
(fig.35), una técnica que refleja las
imégenes de la publicidad; en é1 se exhiben
tres calcetas pintadas con colores planosy
contorno lineal, aunque se podria pensar
en que se trata de un anuncio de calcetines,
lo que Polke esta haciendo es retratar los
insumos del consumo diario de Alemania.
El mismo planteamiento se observa en

Plastik-Wannen [Tinas de pldstico), 1964

(fig.36), que es una especie de anuncio -0- Sigmar Polke, Plastik-Wannen, [ Tinas de plds-
T ticol, 1964.

incluso en donde podemos ver el método
de construccion que esta siguiendo Polke
en la elaboracion de su pintura. Ambos cuadros motivan a que quien los ve se sienta atraido por
la imagen plana y fécil de leer, en apariencia, son tan atractivos como cualquier anuncio de
revista de modas.
El juego de Polke con las reacciones del espectador es notable, 1a obra por si sola no tiene
el mayor sentido, pero en el instante que una persona la ve y siente una identificacion inmediata
con la imagen comienza ese juego que se establece con
el concepto de la obra: el espectador no estd viendo una
imagen en una revista, sino un cuadro de
aproximadamente un metro cuadrado de superficie que
le plantea qué sucede cuando ve una revista, siente
" atraccion y realiza el acto de consumir; por otra parte
indica que la idea de identidad del aleman est4 construida
medijante estas imagenes. En el momento en que cuanto
se ve es el consumo, estas imagenes publicitarias toman
un lugar muy preponderante en la construccién de una
identidad (que podria ser falsa ya que est4 hecha para
provocar una reaccion de consumo), _
" De otra forma, Der Wurtesser [EI comilén de
salchichas], 1963 (fig.37), refleja claramente la
cuestion en la abundancia en la RFA y la escases en la

37. Sigmar Polke, Der Wurtesser [El _ ) )
comilén de salchichas], 1963. RDA, asi como las ideas de libre comercio y de control
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estatal que reflejan la clara contradlcczon entre a,mbos SIStemas alemanes, retratada por Polke de
modo irénico. Al respecto Anne Erﬂe dice: ' '
Polke, quien pasé su 1nfanc1a en el lado Este de la cortina de hierro, pudo observar con
la suficiente distancia la notoria contradiccién de la realidad social en ambas partesde. -
Alemania para exponer el fenémeno con ironia[...]Caricaturizé la nueva ilusién
alemana de poder comprar la felicidad del mundo con los Deutschemark?. Encontrd
modelos para sus trabajos en los brillantes cataiogos de las tiendas departamentales.
Para los alemanes del Este el “paraiso artificial” segufa siendo un suefio inalcanzable,

para os del Oeste, viviendo en abundancia permanente, pronto se volvié algo que se dio
por sentado,”

Esta idea de que el consumo se dio por sentado es parte de El comilon de salchichas, el
cual se encuentra en la esquina del cuadro, sostiene la fila de salchichas con su mano, no
apreciamos sus facciones, es un ser anénimo cuya caracteristica es comer mas salchichas que
cualquiera, vive en la abundancia total como lo hacen los alemanes occidentales y que se refleja
en los erientales como una idea falsa de libertad. La factura del cuadro es hasta cierto punto
impefsohal como un cartel de propaganda hecho por un rotulista, cuyo fondo es plano y las
figuras son deimeadas e ziummadas con pmturas de dispersion que crean el efecto de una pintura
poco expreswa ' L

Partiendo de Ja misma 1dea de la reconsiruccmn del consumismo en la sociedad, Polke
pint6 Goethes Werke [Obras de Goethe], 1963 (fig.38), que es una critica y un retrato de los
obj etos que suele haber enuna casaalemana |
de clase media. En este entorno las obras de
Goethe son un adorno més de la casa que
jamas sera lefdo, un objeto que representa a
cierto nivel social para el cual los libros son
en muchas ocasiones objetos de consumo
acordes con la decoracion, donde las obras
de Goethe son esenciales pues representan

la cultura del pais. Este cuadro parece querer
imitar la textura, el color de los libros conla  Fig 38. Sigmar Polke, Goerhes Werke[()bras
intencién de reemplazarlo directamente; de Goethe], 1963.

reproduce una parte de la casay la pone ante

el espectador, quien la verd como un retrato de su propia vida v también como una critica al
hecho de que los libros no se usan para lo que son sino como un objeto méas con lo que eliminan
la funci6n de la literatura de ser leida para continuar viva.

*'En aleman en el original,
*Erfle, loc.cit.
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Seis afios después

de Obras de Goethe,
Polke pinté Polkes
gesammelte Werke
[Obras escogidas de

Fig.39. Sigmar Polke, Polkes gesammelte Werke [Obras escogi- Polke], 1969 (fig.39), el

das de Polke], 1969.

cual es también 1la
representacion de unos

libros pero no habla de Goethe sino de Polke, como en una reinterpretacion de su propio cuadro
y una representacion de si mismo como un elemento de la cultura de su propia casa.

Es el mismo caso de Flamingos [Flamencos), 1966 (fig.40), que retrata los ideales
pequefio burgueses, la idea de lo exético para la clase media alemana, todo aquello que. su pais
no les day ellos ven como extrafio. El cuadro traslada la decoracion de la casa aun henzo a traves
de una pintura poco personal, simplemente selecciona la imagen y Ia pone ante el espectador

para que se identifique con el objeto que él mismo
a puesto en casa, como una forma de cuestionar
qué es aquello que dentro del sistema de consumo
lleva a esta persona a decorar su casa, arodearse de
tales objetos y a pensar en que su forma de viday
su identidad se basan en ello. Estd disefiado
basicamente en negro y blanco, los flamencos sélo
estain delineados, como en una especie de
ilustracién barata utilizada muy comunmente en la
manufactura de objetos hechos para adornar.
Las obras analizadas hasta este momento se
enmarcan en el fema del consumismo, en la idea
basica del arte pop de retomar las imagenes de
cada dia y plasmarlas en la pintura con una vision
critica. Aqui es donde la obra hermética de Polke
nos habla de la idea de jugar con la percepcion del
espectador v de, mediante su proceso creativo,
entender cual es el proceso social de la imagen.

Fig.{). Sigmar Pole, amingo Fl—-
mencos], 1966.

Parte de la imagen publicitaria, pero ignalmente Polke se plantea qué sucede con la imagen
propia y como es que esta imagen es parte de nuestro proceso de maduracion y de biisqueda de
identidad 3¢n"n’ﬁestra sociedad. Al ver tales obras nos enfrentamos a una pintura desprovista de
una gran expresion, cercana en mucho al arte pop norteamericano en este sentido, ya que intenta
de transmitir lo liso de la publicidad, por lo cual la obra no tiene una lectura inmediata.



3.2 Identidad-personalidad

Como parte de su bisqueda de identidad, después de
ver en los objetos de consumo, Polke mira hacia la identidad
personal, a aquello que hace de si mismo una personalidad.
Para esto, recurre a una serie de objetos o cuadros objetivados
cuyo fin es atraer al espectador hacia una reflexion concienzuda
de cudles son las partes que forman su personalidad y cuales
elementos sociales lo hacen pensar y actuar de diferentes
formas.

Justamente Polkes Petische [Ldtigo de Polke], 1968
(fig.41), nos habla )
de la idea de la

formacion de una

Fig.ﬁl"l. Sigmar Polke, Polkes
Petische [Ldtigo de Polke],
1968. '

identidad personal,

es decir de la

personalidad
propia del individuo. Con esta obra Polke nos muestra

su gusto por nombrarse, por retratarse como en una

especie de autoanalisis. Este latigo es un fuete que Fig.42. - Sigmar Polke,
en lugar de cuero tiene cordeles y de la punta de cada  1¢lepathische Sitzung I (Max
Klinger-Sigmar Polke) [Sesion te-
lepdtica I (Max klinger-Sigmar
es un objeto que habla de la multiplicidad de formas  Polke)], 1968.

uno cuelgan fotos de Polke en diferentes expresiones;

que tiene el humano y a través de las cuales se
autoflagela, asi como de las varias facetas que
tiene el ser humano en su busqueda por la

configuracion y la maduracion de su personalidad.

A partir de la idea de maduracion personal

Polke maneja la de maduracion y formacion como

artista, es el caso de Telepathische Sitzung I (Max

Klinger-Sigmar Polke) [Sesion telepdtica I (Max
SO klinger-Sigmar Polke)], 1968 (fig.42), y
Fig.43. Sigmar Polke, Tééepathische TglepathisckeSitzungII (William Blake-Sigmar
Sitzung II (William Blake-Sigmar Polke) [Sesion telepdtica II (William Blake-

Polke) |Sesion telepdtica Il (William ;0.0 Polke)], 1968 (fig.43), que hablan del
Blake-Sigmar Polke)}, 1968.

genio pintor, de la unicidad, es decir de clasificar
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como unica la obra de un pintor. Polke satiriza este hecho expresando que puede liegar a tener
una comunicacion con estos pintores. Los cuadros de Polke se refieren a Klinger y Blake porque
ha recibido su influencia como artista y a través de la “comunicacién” entablada con ellos se
legitima como tal.

En las tres obras objeto anteriores hay un problema de acercamiento para el espectador: la
obra sigue siendo hermética como las primeras pinturas analizadas, pero hay en los objetos una
idea diferente de como el espectador debe leerlas. El ser una especie de arte objeto impide que
se puedan leer de la misma forma; el acercamiento que una persona logra con el objeto lo
remite a diferentes cosas que una pintura. El objeto dice que Polke sigue vinculado al arte pop,
el cual intentod transformar la idea de objefo encontrado de los dadaistas y de Kurt Schwitters
(Hanover 1887-1948). Sin embargo, el pop siempre tuvo la certeza de que su utilizacion en el
arte se derivaba de la idea surrealista de verlo como un elemento con una carga magica asignada
por el hombre, es decir, las interpretaciones posibles al cambiarlos de contexto, no es
independiente del medio que lo rodea, su significado cambia segtn el lugar y el _ccntextd enel
que esté, es o que es pensado y se hace en contraposicion al sujeto y por esto se refiere al
contexto en el que esta.

En consecuencia, los objetos de Polke se refieren al sujeto que los ve y al sujeto que los
construye y basicamente quien los ve puede comprender que Polke habla de la construccion de
su identidad y de su formacién cultural, lo
cual remite al espectador a si mismo y a
plantear desde su propio horizonte qué partes
de estos objetos lo llevan a entender su propia
personalidad; son una especie de juego o una
prueba psicologica que provoca en quien lo
ve hablar de si mismo a través de las imigenes
polkianas.

En este mismo sentido, Fofokreis
(Menschenkreis) 1 [Circulo fotogrdfico
(circulo de personas)l], 1968 (fig.44),
también desarrolla un discurso alrededor del
artista y de su situacion en la sociedad. Es

posible pensar en que Polke irdnicamente se . -
ve como un artista rodeado de gente comin Fig.44. Sigmar  Polke, Fofokreis
(Menschenkreis) I {Circulo fotogrdfico (cir-

y corriente, y €l tiene el poder de manejarlos, culo de personas)I], 1968.

TESIS CON

L FALLA DE ORIGEN




todos se mueven a su alrededor, €l es el dios que los maneja. Asimismo las fotos que utilizé para
hacer esta obra son parte del libro Korperbau und Charakter (Constitucion fisica y cardcter)
de Ernest Kretschmer quien trataba de justificar el cardcter delictivo de ciertos sectores de la
sociedad argumentando que ciertas caracteristicas fisicas y biologicas los llevaban a ser agresivos
¢ infractores de la ley®?, afirmacién enteramente positivista de la ciencia aplicada a la sociedad
que tuvo una amplia relacién con las ideas nacionalsocialistas y con todas las ideas de
superioridad racial.

Con base en lo anterior, no es una casualidad que Polke utilice las imagenes de este libro.
Por una parte, critica la idea de que el artista es un ser superior al que se le deberia tratar como
un dios capaz de mover a todas las personas a su alrededor; hace una critica también a la idea
surgida a partir del Romanticismo de que el artista es diferente, es més sensible y tiene mas
capacidad creativa que cualquier otra persona, tal critica se deriva de la mismisima concepcion
de J oseph Beuys de que cualquier persona es un artista. Por otra parte Polke se refiere
directamente a las ideas del namsmo que mtegran su pasado hlStOl.’lCO y son parte de su proceso
de formacxon como aleman L ' '

Tenemos en todos estos Ob_] etos la busqueda dela deﬁmcwn de Polke como artista y como
persona, se para en el lugar que €l esta buscando reivindicarse, recurre a otros artistas o a otras
personas para definirse a si mismo, desde las ideas de superioridad racial hasta ironizar el
concepto social del arte y 'los artlstas. Larecepcion de estas obras es como de quien observa un
objeto y ve en el 01ertos elementos con los que se identifica y a los cuales puede encontrarles
una relaclon dlrecta com'su proplo desarrollo social. Esta es la forma en que el espectador puede
acercarse a la obra, ya que de otra manera es dificil penetrar en el marco conceptual de este
autor, complejo de interpretar, pues implica ir més alla de la imagen y escudrifiar el origen de
cada parté y de cada foto.

La obra se dirige al espectador alemén ya que recurre a simbolos y elementos ligados a
esta cultura. Una caracteristica muy propia es la limpieza de la imagen, cual si se tratara de
objetos cuasi cientificos que recuerdan el arte conceptual norteamericano.

Circulo fotogrdfico (circulo de personas)I tiene un carcter un tanto cientifico en el
sentido de que estd haciendo una investigacion de la psique del autor y de la psique del hombre,
que fue capaz de crear esta idea de la superioridad racial y desarrollarla en un tratado “cientifico”.
Pero es importante también entender que la imagen que Polke a creado llega al espectador
como un objeto de arte el cual, dirfa yo, es bastante atractivo y bello.

PMartin Hentschel, op.cit., p.66.
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Ademas en esta obra, como en otras de Polke, encontramos la reproduccion, las fotografias
como un medio que no es Gnico y puede ser reproducido. Es muy importante el uso de la
fotografia y la idea de Polke de que la pintura es un arte burgués que debe ser atacado ya que
con la foto le da un carcter de una obra que no es Ginica, aunque s6lo tiene ese sentido conceptual
ya que la construccidn del objeto regresa a la obra a su individualidad.

3.3 Interpretaciones histéricas
Para continuar con esta reflexion sobre su identidad, Polke recurre a contextos sociales y
politicos desde una perspectiva critica de la situacion del pais. Examina los sucesos politicos
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Fig.45. Sigmar Polke, Reagan I1-3, Das Problem Europa, Sargdeckel [Reagan 1-3, El pro~
blema de Europa, tapa de ataid), 1980.

como en la serie: Reagan 1-3, Das Problem Europa, Sargdeckel {Reagan 1-3, El problema de
Europa, tapa de ataud], 1980 (fig.45). Reagan 1-3 presenta un triptico de la imagen de Ronald
Reagan en un proceso de desintegracién. En el primero aparece completo, tomando una
caricatura; en el segundo la pantalla blanca lo va desintegrando, pero-ahin es reconocible; en el
tercero queda poco de €, el fondo ha sido tomado por un color rojo y la figura restante podria
ser un mapa de Estados Unidos. El problema de Europa es una acuarela, més pequefia que los
moédulos del triptico, en un estilo mas pop que los anteriores, totalmente definido, en el que
parece estar representada Europa 'y su luz que serd pisada por la sombra de un pie negro, el toro
y la mujer parecen hablar de sus deseos.



Entonces el problema de Europa parece ser la dominacion norteamericana promotora del
cambio de la cultura europea, ya que Estados Unidos estd representado por un presidente que
tiene en sus manos una caricatura y qué el mismo es un actor de peliculas de baja calidad, que
trazan el modo de pensar de los norteamericanos. La forma en que Europa esta caracterizada
habla del dominio llevado a cabo por el cine estadounidense, el cual maneja una concepcion
sumamente dafiina del sexo y de las mujeres, reflejando esa parte preponderante de su cultura.
Europa esté representada con el simbolo cultural de 1a mujer y el toro, pero la mujer que aparece
ahi estd en posicion de seductora de pelicula barata. La vela v el pie nos hablan de la Ilustracién
europea que esta a punto de ser apagada, destruida por la sombra de un pie negro, que podria
ser la ignorancia. En el pequefio cuadro donde
aparecen estas iméagenes el fondo est4 trabajado como
en una especie de abstraccionismo norteamericano.

Con el mismo sentido de critica social,
Polizeiﬁ.:ck wein [Cerdo policia), 1986 (fig.46),
exhibido en el pabellon de Alemania en 1a Bienal de
Venecia, parece darnos a entender que hay una
simbiosis entre la policia y el puerco: la cabeza del
policia ha desaparecido y su gorra estd colocada en
la cabeza del puerco. No puede ser més directo,
retrata un elemento de la sociedad alemana, que es
la policia y su brutalidad, el cual es conocido en un
nivel popular en Europa donde un dicho sefiala que

en una sociedad ideal los alemanes harian la cerveza, i - ™
pero en una sociedad catastréfica serfan los policias.  Fig.46.Sigmar Polke, Polizeischwein
El cuadro fue colocado en la entrada del pabellon [Cerdo policia], 1986.
alemén obligando a que cualquier espectador que |
quisiera entrar lo viera y se enfrentara a la imagen. Asf también, era una especie de carta de
presentacion del arte alemén durante la bienal, de la misma forma en que la policia se presenta
en el imaginario europeo como un simbolo de lo que es la sociedad alemana, la cual de una
forma u otra es recordada por imégenes de autoritarismo ya sea respecto al nazismo o a lo
sucedido en los afios 60 y 70 con los estudiantes.

Precisamente seis afios después de Cerdo policiay su planteamiento de la imagen alemana,
Polke pintdé Gemeinschafstwerk Aufschwung Ost [Obra comim para el progreso del Estel,
1992 (fig.47),en el que se refiere también a la imagen de Alemania. Alli comenta la unificacién,
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la unién Este-Oeste a través de la construccion
de una carretera, del mismo modo que en otros
cuadros adopta los elementos del consumo, en
¢ste recurre a los elementos de la propaganda
politica, proceso mediante el cual hace una
critica a la unificacion, a la absorcién de una
Alemania por la otra. Tal fenémeno provocé en
la cultura alemana un cierto desajuste ya que
para los habitantes del Este significé no ser mas
ciudadanos de la Reptiblica Democréatica y
volverse habitantes de la Reptiblica Federal bajo
un régimen politico y econdémico totalmente
diferente del suyo, hasta sentirse discriminadas
por los habitantes del Oeste quienes les ponian
apodos y los clasificaban de personas con poco
gusto estético e incluso como perezosos. Todo

Fig.47. Sigmar Polke, Gemainsclzwerk esto provoco que los habitantes det Este llegaron

Aufschwung Ost[Obra comiinparael pro- 3 sentirse como extranjeros en su propio pais.
greso del Este], 1992.

Lo anterior es consecuencia de los desajustes
que hay entre los desarrollos econdmicos de
ambas partes del pais, la economia occidental se basa en la industria, mientras que la oriental en
el campo, lo que hace que el desarrollo industrial de la segunda esté muy por detras y la primera
tenga que hacer grandes contribuciones monetarias para nivelar la situacion econémica y los
niveles de desempleo.

La contribucion econdmica a través del pago de impuestos hace que unos y otros alemanes
se sientan desaj ustados y el gobierno intente a través de la propaganda eliminar este sentimiento
vendiendo al publico la idea de que lo que se debe hacer es ayudar. Tal propaganda es la que
retoma Polke y la reproduce en un cuadro elaborado con lacas sobre poliéster transparente, con
lo cual la construccién del bastidor se ve y con ello el espectador interpreta el hecho de que la
base de la pintura es transparente, es decir, la base de la propaganda lo es también y por lo tanto
la sensacion que da el cuadro es de una credibilidad incierta. Martin Hentschel explica cuéles
fueron los elementos que provocaron la ereacion de este cuadros
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Este era el tiempo en Alemania en donde la verdadera dicotomia de la consigna de la
reunificacion (‘Aufschwung Ost’) llego a ser demasiado evidente; un tiempo de
creciente desempleo en masa, de diferencias ideoldgicas irreconciliables y de
especulacién capitalista que olia a los dias tempranos de la industrializacion. Polke
reaccioné ante esto usando la alegoria para retratar trabajo y capital,'®

Podemos ver que en esta serie de cuadros Polke utiliza la alegoria y los simbolos tanto
clasicos como contemporaneos en un afan de entender qué sucede con el pais en su momento,
sin soslayar su capacidad satirica. Al mismo tiempo recurre a la experimentacion con diferentes
materiales afiadiendo un valor diferente a la obra completa, esto es, que la técnica tiene una
clara razon de ser en el conjunto total de la obra, como la utilizacién del poliéster transparente.

También es claro que estas pinturas no son tan herméticas como las analizadas en el punto
anterior, Cerdo policia es un ejemplo claro de la apertura de la lectura ya que es una obra que
esta claramente dirigida a los alemanes que conocen a su policia y que tienen la capacidad de
leer el contemdo de laimagen y en el mismo titulo de la obra. Una caracteristica muy importante
de estas o_bras es que las imagenes estan construidas con los puntos, tan caracteristicos de la
obra de Polke, los cuales le dan una calidad de impreso a la obra, como si el momento de verla
nos remitiera a los periodicos y agrandara las imégenes fotograficas adquiriendo una visualidad
muy especial.

3.4 La vestimenta como un uniforme social

Polke contintia con su experimentacion técnica y la adapta a la idea de identidad formada
dentro del mundo de la moda mediante la cual los alemanes occidentales se distinguen de los
orientales. La propuesta de Polke habla de estas diferencias y expone la idea de que los
productores de ropa pretenden
homogeneizar el gusto de toda una
sociedad a través de la imposicién de’
modas, esto implica que en las
sociedades capitalistas las personas
parecen estar uniformadas por la
imposicion del mundo de la moda.

En  Russische Uniform
{Uniforme rusol, 1994 (1ig.48), Zwei
Hemden [ Dos camisas|(fig.49), 1994,
Mercedes, 1994 (fig.50), y Vermessen
der Kleider [Medir la ropal, 1994

(fig.51), encontramos unas obras que Fig 48. Sigmar Polke, Ruschisse Uniform [ Unifome
ruso|, 1994

fpid,, p.84. |
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Fig.49. Sigmar Polke, Zwei Hemden
[Dos camisas], 1994.

muestran diferentes patrones textiles que se
utilizaban para la fabricacién de las telas tanto
Alemania Oriental como en la Occidental, estos
cuadros reflejan las diferencias de los dos sistemas
en que vivian los alemanes. Uniforme ruso
contrapone los patrones de las vestimentas, hay un
acercamiento al patrén tipicamente occidental
mientras que el uniforme ruso se ve entero en un
fondo blanco. El pegar la ropa al bastidor provoca
un cierto desconcierto al espectador que no esta
viendo el uniforme a través de un simbolo, una
metafora o una representacion pictorica, sino que
lo ve porque estd ahi presente. Por otra parte, la
vestimenta occidental esta representada como un
tapiz con un patron que se repite de arriba a abajo.
Se trata pues de yuxtaponer el uniforme como una
figura concreta que ocupa un lugar especifico y el

tapiz que parece extenderse en la obra, como que va a tapar el uniforme.

La misma pauta sigue el cuadro Mercedes en

donde el titulo se refiere a los automdviles alemanes.
En la parte superior del cuadro se ve una camisa
cuadriculada de un trabajador, en la parte inferior,
un tapiz como el del cuadro anterior pero esta vez
contiene el logotipo de la Mercedes que se extiende
por toda esa zona. Tal unién de elementos es la
representacion de una contradiccion social, nos habla
del trabajador y del objeto de lujo, se refiere
esencialmente a la reunificacion de Alemania y al
choque de los sistemas econémicos. Donde el
espectador se enfrenta a un cuadro de grandes
dimensiones que parece tragarselo donde la camisa
esde {aﬁl'aﬁo'natuiral, provocando un enfrenfamiento

directo con el objeto y no con la representacion del

objeto, es el mismo caso que en Uniforme ruso.

1994,

2.50. Sigmar Polke, Mercedes,
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De la misma forma, Deos
camisas sigue el juego de Ia
contradiccién social, una camisa
es la de un aleméan occidental,
mientras la otra es la de un
aleman oriental, la diferencia en
los patrones y el disefio hablan
del choque que se produce al
juntar ambas ideologias. Las dos
orillas verticales tienen un patrén
de pingiiinos, los cuales
representan un turnulto a la vez

Fig.51. Sigmar Polke, Vermessen der Kletdef" [Me;izr la que refieren a la aristocracia, a

ropal, 1994. la elegancia; de un lado, van

| hacia arriba, lado derecho; del

otro, van hacia abajo, lado izquierdo. Aqui recurre otra vez a la ropa de tamafio natural, al
collage textil que hace una referencia al objeto.

Esta misma idea del collage textil y la vestimenta pegada al cuadro se aplica a Medir la

ropa. Alli surge la tipica sobreposicion de imagenes de la obra de Polke, en este caso nos habla
de las diferencias sociales de la ropa, la cual esta siendo medida por unos cientificos del
Renacim_iento. JPor qué medir la ropa? Es una forma de decirnos que somos identificados en
nuestra sociedad a través de nuestra vestimenta. Para la sociedad de consumo el mercado de la
ropa tiene un valor significativo como un medio de ganancias pues cada cambio de estacién
implica. una temporada de aquello que va con la moda y por lo tanto una ganancia para los
vendedores y los fabricantes; para el consumidor significa que se podra introducir a cierto
circulo segin la ropa que utilice. Del mismo modo el trabajador de Ia Alemania del Este tiene
H - cliertos elementos en su vestir que lo distinguen de los habitantes de la Alemania del Oeste.
' ‘En Medir la ropa hay una serie de dibujos emulsionados en Ia tela que se refieren al
~ Renacimiento como un elemento del que Polke se apropia para agregar un nuevo significado a
la obra, no solo estos personajes miden la ropa sino que también representan a una clase culta
europea que mide las actitudes de la sociedad. Esta idea de apropiaciones es lo que Polke hace
durante todo su proceso creativo, se apropia de los simbolos de la cultura popular alemana yde
simbolos de la cultura europea en general, asi como de objetos de la vida cotidiana. Acerca de
esta idea de apropiacién Robert Berlind nos dice:
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Las apropiaciones de Polke, ya sean efectuadas por el uso de telas de algodon impresas
industrialmente producidas como pintura, fondos, rociados mediante una plantilla o
imagenes encontradas que son proyectadas y trazadas en el plano, indican una obsesién
con un pasado que afecta el presente. El pasado de Polke no es ni el primordial
patrimonio germanico afirmado por Kiefer ni el carnaval fantasmal de Immendorf,

sino mds bien algo mds inmediato, como una amargura desapamble en la boca un
ligero gustillo sulfuroso.'®! - '

Polke no hace una reflexion histdrica sino un analisis y una descomp’oéicién de los simbolos
y de los objetos que invaden la vida diaria del aleman, asi encontramos en su obra una critica
tenaz al sentido de original y copia, asi como al de individualidad, por esto recurre a todo tipo
de estilos.

En esta seccién tenemos una serie de cuadros visualmente muy atractivos en los que los
colores brillantes y la ropa pegada a la superficie provocan la simpatia del espectador, que lo

recibird de una forma mas agradable, pero con quien debera tener una afinidad o nocién de
cada uno de {os simbolos para poder entenderlos.

3.5 Rastros historicos

Aunque acuda a Ia idea de la apropiacién de los objetos y de la discusion de la vida
cotidiana en Alemania, hay una serie de cuadros en los que se podria decir que existe una
apropiacion de simbolos pertenecientes a la memoria colectiva del pueblo aleman, a esa parte
de la historia que trataron de olvidar inutilmente. Esos
rastros historicos son tomados por Polke y presentados al
espectador como un objeto mas del registro de imagenes
del autor, pero hay en ellos un significado muy profundo de
lo que los alemanes callan.

La primera de las obras que pertenecen a este analisis
histérico es Lager [ Campo], 1982 (fig.52), que muestra los

faros que alumbran un campo de concentracion y los
alambres que no permiten el escape. En la parte baja del
cuadro el color negro se acumula, no nos permite observar
el terrible hechfo que sucede en ese lugar y al estar escondido
lo que hay detras de esta nube nos recuerda inevitablemente
los campos de concentracion nazi y nos hace ver lo poco
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que sabemos de cuanto ocurria en aquellos lugares, asi como

el hecho de que habia un abismo de incomprension de las ?é%;ioﬁjg;g;;?mke’ Lager

I®Robert Berlind, “Sigmar Polke at Mary Boone/Michael Werner”, en Art in America, vol. 73, nivm. 4, abril 1985, p.202.
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persona de afuera hacia las de ‘adentro; el cuadro deja un sentimiento de vacio y oscuridad. El

tamafio de la pintura crea una sensacion al espectador de ver una obra monumental y de

encontrarse frente a frente con una cruda imagen de un campo de concentracion.

~ Los colores de la obra crean un ambiente bastante tétrico, mientras que la gran nube de la

paifte_inferior da un sentido de que algo ligubre sucede ahi abajo por otro lado la riqueza del

trabajo pictérico es muy grande, el trabajo con pigmentos y
quemaduras en la tela y el contraste de la tela estampada con la
m_énta de lana crean un extenso vocabulario visual que da en el
espectador un sentimiento de misterio y contradiccion. El color
naranj.a de la parte superior del cuadro es en general un color
apagadoly manchado, pero contiene algunos brillos que hacen que
la pi'niu,i;a se equilibre y que la vista del espectador encuentre
algunos'_lugares para descansar. La eleccion de la tela estampada
colocada a la mitad del cuadro parece ser bastante arbitraria, se
podria pensar que Polke esté refiriéndose al accidente en su trabajo,
como el accidente que era tan importante para Francis Bacon
(Dublin, 1909-Madrid, 1992). Pero por otro lado la tela podria
tener una referencia a los uniformes de los presos de los campos
de concentracién. Las lineas en la tela pueden referirse a los

uniformes.

Fig.53.Anselm Kiefer,
Mast {Poste], 1984-

1984.

Tres afios después de que Polke pintara este cuadro, Anselm Kiefer realizé pintd Mast

no sabemos nada.

Fig.54. Sigmar Polke, Hochsitz
[Atalayal, 1984. de vigilancia del muro de Berlin, que impedian a la gente

[Poste], 1984-1984 (fig.53), el cual se refiere a temas muy
diferentes como la electricidad, pero guardan Semej anzas en
su composicion. En el cuadro de Kiefer en lugar del cercado
nazi hay un poste de luz y una pared, esta da esa misma
sensacion de oscuridad y de la verdad escondida de la que

De 1984 a 1988 Polke realiz6é una serie cuadros
titulados Atalaya, Hochsitz [Atalaya], 1984 (fig.54),
Hochsitz [Afalayal, 1984 (fig.55), Hochsitz H [Atalaya 1],
1984-1985 (fig.56), Hochsitz II [Atalaya 111, 1985 (fig.57),
y Hochsity mit Ginsen [Atalaya con gansos], 1987-1988
(fig.58), cada uno nos habla del poder y recuerda las torres

salir de su propio pais. Cuando Polke salié de Alemania
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oriental no existia atin el muro,
pero es un simbolo muy
importante de la divisién de
este pais. Igualmente estos
cuadros se pueden estar
refiriendo a los campos de
concentracion en los cuales las
torres de vigilancia eran usadas
para evitar el escape de los
presos. En ambos casos la torre

L | tiene un significado de poder y p _

Fig55 Sigmar Polke, de control sobre un grupo de Fig 56. Sigmar Polke,

Hochsitz [Atalaya], 1984. Hochsitz 11 [Atalaya i1,
' ' 1984-85.

personas; también en los dos
easos se trata de habitantes que
intimidan y reprlmen 0 matan a habitantes de un mismo pafs, con lo cual se refiere al abuso del
poder y a la capacidad autodestructiva del ser humano, en su ¢aso especifico, de los alemanes.
Es importante notar que cada cuadro presenta diferentes colores y la figura del atalaya
estd hecha con una plantilla, por eso la figura de cada obra es exactamente la misma mientras
que la forma de trabajo varia, esto provoca que al ser vista la serie completa surja la sensacién
de estar frente a la misma torre, pero en un diferente momento del dia o en diferente tiempo.
Los colores varian desde una escala de amarillos y naranjas
como en Atalaya
(fig.54) o una serie
de tonos pastel,
Atalaya III, hasta
una escala de grises,
Atalaya I1, que tiene
un cierto parecido a
los grises de Kiefer.
Esta forma de
presentar la misma
figura tiene una clara

Fig.57. Sigmar Poike, relacion con el arte 'Fig.SS'.' Sigmar Polke, Hochsit; mit
Hochsitz 11T [Atalaya 11y, popdeAndy Wathol  Ginsen [Atalaya con gansos], 1984-

1985, 88.
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y sus imagenes repetidas como sus retratos
Marilyn x 100, 1962 (fig.59), y Mao, 1972-
1973 (fig.60), o la obra Four Electric Chairs
[Cuatro sillas eléctricas), 1964 (fig.61), para

Fig.59. Andy Warhol, Marilyn x 100 [Marilyn hablar del consumismo, la repeticién de la
x 100}, 1962.

imagen tiene el efecto de quitarles su sentido

de originalidad y crear un aspecto de mercancia
quitando a la imagen original su fuerza como
referencia Gnica. En Cuatro sillas eléctricas, por
ejemplo, nos presenta la silla eléctrica como un
objeto mas, no emite una opinién personal del

objeto, es como si al presentarlo asi nos mostrara la

Fig.60. Andy Warhol, Mao [Muo],
1972-73.

indiferencia social respecto a esa maquina de poder
del E's'tad(')." :' o

La diferencia entre Polke y Warhol radica en que el alem4n agrega elementos a la pintura

o | - yno sblo retrata la torre, en Atalaya (fig.54) utiliza
una tela estampada que crea una tremenda
yuxtaposicion de sentidos, por un lado esta la torre
con como una representacion del poder y de la
represion y, por el otro la tela estampada de flores
que suele usarse en una casa vy tiene una relacién
con la felicidad y el optimismo; las flores son un
elemento de belleza natural que el hombre utiliza para

adornar su entorno. Atalaya con gansos esta en la
.

Fig.61. Andy Warhol, Four Electric
Chairs [ Cuatro sillas eléctricas], 1964.

misma situacion que la obra anterior ya que esta
hecho sobre tela estampada, el atalaya en colores
azules, en la parte superior un pedazo de telarosa y
en el lado inferior derecho unos gansos delineados, el ganso ha sido utilizado como simbolo de
la vigilancia debido a que grazna fuertemente al menor ruide, por esto su inclusion en este
cuadro, para complementar y reforzar la idea de que el atalaya habla de la vigilancia. Siguiendo
la idea de los objetos complementarios a la imagen en Afalaya IIT hay una mano que sostiene
un espejo en donde no se refleja ninguna imagen, sino que la imagen de la torre lo atraviesa.

Este nos habla del poder que ostenta el duefio de estas torres: “Sobre todo, su monumentalidad
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es intimidante, ya que las torres deben ser inevitablemente entendidas como simbolos de poder
al cual, quienes las poseen, tienen el acceso.”!®? _
Como un elemento t€cnico que agrega una caracteristica importante a esta serie ténemos
que en Atalaya II Polke utiliz6 6xido de plata en casi toda la superficie de la obra, excepto en
la pequefla caseta de la parte superior de la torre, provocando que ésta cambie de color segiin la
humedad ambiente del lugar donde estd el cuadro, asi como que aparezca y desaparezca de la
vista del espectador segin su posicion respecto a la obra'®. Con ello Polke crea un cuadro que
exhibe un juego de aproximaciones, es decir, el espectador encontrard un cuadro diferente con
cada cambio de posicién o del medio ambiente; por lo que quien lo ve en la tarde no ve el
mismo cuadro que la persona que lo ve en la mafiana, ésto motiva un intercambio de ideas
entre el cuadro y el observador, hay un juego en el que importa el contexto del cuadro no sélo
por lo que significa conceptualmente su ubicacién en un fugar u otro, sino porque su materlalldad
le cambia el sentido visual.
Para seguir con el tema
del sentido visual podemos
pensar en la  obra
Fliichtlingslager [Campo de
refugiados], 1994 (fig.62), la
cual es una imagen en puntos,
como en el caso de Cerdo
policia, técnica que Polke
desarrolla como una herencia

de las pinturas de los artistas
Pop, como Ray Lichtenstein Fig.62. Sigmar Polke, Fliichtlingslager [Campo de
' refugiados], 1994. o

que utilizaba los puntos como
una manifestacion de la
reproduccion en masa, mientras que Polke los utiliza para ilustrar la idea de que la pintura atn
existe, a pesar de que la fotografia plantea una reproduccion mas fiel de la realidad. Polke
extiende 1os puntos de la fotografia y demuestra que en el fondo hay una construccion a través
de pequefias particulas. La reproduccion de los puntos es en el caso de Polke todo lo contrario
de la idea de la reproduccion en masa ya que él utiliza imégenes de periédicos y pinta cada
puato manualmente. De la misma forman Gerhard Richter utiliza imdgenes del periddico, pero

*Gerhard Graulich, “The Roguish Joys of Dots”, en Gerhard Graulich, et al., Sigmar Polke, Transit, Colonia, Camtz, 1996,
n.21.
'"John Caldwell, op.cit.,, p.12.
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en lugar de reproducir los puntos lo que
hace es eliminar Ia textura de los granos
creando unas pinturas que dan la
sensacion de fotos fuera de foco como es
el caso de Acht Lernschwestern [Ocho
estudiantes de enfermeria), 1966 (fig.63).

En Campo de refugiados los
refugiados sobreviven. El cuadro es de

grandes dimensiones y esto permite al

[Ocho estudiantes de enfermerial, 1966. espectador sentirse incluido en €l ya que

las figuras son de tamafio natural, por lo

tanto la empatia.que provoca es mas certera y la idea de supervivencia se vuelve clara a través

de la sobreposicion de imédgenes y de la sensacién de realidad motivada por el hecho de que la

imagen esté formada por puntos, a su vez, esto da la idea de que ha sido sacada de un periodico,

es decir de una i'magen testimonial.
IEn Entartete Kunst [Arte
degenerado], 1983 (fig.64), también

hay un manejo de una imagen §

testimonial, Polke emulsiona una
fotografia de la exposicién que
hicieron los nazis llamada Arte
Degenerado en la que se exponia el

arte que ellos pensaban estaba

5'orrupto, los expresionistas estaban
incluidos en este grupo. Se trataba de
mostrar al publico la degeneracién
que existia en el arte del pais antes de
la liegada de los nazis al poder. Polke

L e

Fig.64. Sigmar Polke, Entartete Kunst [Arte
Degenerado], 1983.

utiliza una fotografia de las personas que se formaron para entrar a ver la exposicion y encuentra

de manera azarosa al emulsionar la foto en Ja tela y abrir el grano que se forma en los puntos una

esvastica. Este cuadro trata de una busqueda historica y de una critica a su pafs. Las largas filas

para ver esta exposicion pueden incluir a las personas que suponian s6lo podrian ver estas

obras aqui y por filtima vez, pero tal vez se trataba de gente convencida de que veria era arte

degenerado. Polke trata, al igual que en la bisqueda de Kiefer, de provocar una reflexion acerca

TESIS CON
FALLA DF ORIGEN




g6

de lo que sucedid con toda una sociedad en el momento del namsmo y por qué los alemanes
deben intentar recuperar su pasado y su memoria. ' :

En esta seccidn tenemos una serie de cuadros que conjuntan eiemcntos de Ios cuadros de
las secciones anteriores, como es ¢l caso de la tela estampada, de las resinas sensibles a la luz o
de los puntos. La imagen en Campo es especialmente atractiva e imponente, la relacion que se
puede hacer de esta imagen con la historia de la humanidad es sorprendente el cuadro con sus
grandes dimensiones crea una sensacion de desamparo. -

3.6 Conclusiones

La reconstruccién de la identidad de Polke tiene un gran sentido del humor, recurre a todo
tipo de juegos visuales, sus puntos y sus experimentos técnicos dan una primera impresion de
que el arte de Polke es simplemente un juego técnico alejado de la conceptualidad, pero al
acercarse al analisis de cada elemento de la obra es notable que la técnica es un medio a través
del cual el artista se abre camino a una propuesta de gran contenido.

Cada elemento que aparece en la obra tiene una clara intencién de provocar un diélogo
con el espectador, el cual se siente constantemente llamado a la reflexion, a pensar en el porqué
cuando observa un cuadro de grandes dimensiones y figuras de tamafio natural siente
inmediatamente una gran empatia por la imagen, como si ésta le hablara dlrectamente a él,
como si estuviera hecha especialmente para que ¢l entendiera.

Por otro lado, hay una diferencia en la forma de bsqueda con Kiefer: Polke parte de la
vida cotidiana, Kiefer de los_el‘ernentos mas profundos del mito aleman, pero finalmente ambos
recurren a los simbolos qué ocupan la mentalidad del aleman, Kiefer los del inconsciente
colectzvo Polke los de la propaganda y la i imagen di&l‘ia hecha por la comercializaci6n.

Siel punto de partlda de Polke puede llegar verse como algo superficial es porque deriva
en algo muy profundo, en la reflexion de por qué una sociedad se basa en ciertos elementos de
desahogo para olvidarse de las cosas mas importantes, de su memoria y de su historia, la cual
Polke representa muy bien en las obras que tratan el tema de los diferentes sistemas de las dos
Alemanias, un tema que es importante para entender qué sucede con los alemanes hoy en dia,
tal cual Polke es.




CaritorLo 4

LA oBRA DE ROSEMARIE TROCKEL

Para mi 'y en mi posicion de mujer resulta mds dificil,
ya que histéricamente la mujer ha sido siempre
marginada. Y eso es por lo que estoy interesada no
s0lo por la historia del vencedor sino también por la
del mas débil. Las mdscaras, por efemplo, no consisten
unicamente en lo que dicen o intentan decir, sino
también en lo que excluyen. Tienen la ausencia como
tema.

Rosemarie Trockel!®

Rosemarie Trockel manifiesta una btsqueda de la identidad por medio de la iconografia
que utiliza, basada en la idea de reconstruirla a partir del trabajo al cual ha sido cefiida la mujer.
Toda la iconografia presente en su obra proviene del &mbito doméstico o tiene ia intencién de
insertarse en un momento historico especifico y no sélo es buscada en estos iconos sino a traves
de un metalenguaje manejado en el como y en los medios utilizados en las obras.

El arte de Rosemarie Trockel trata de jugar y ser jugado, como dice Gadamer “todo Jugar
es un ser jugado. La atraccion del juego, la fascinacion que ejerce, consiste precisamente en
que el juego se hace duefio de los jugadores™® y por lo tanto Trockel hace una especie de juego
provocativo con sus obras que llevan al espectador y a la obra a ser jugados; las construcciones
visuales de esta artista encarnan un lenguaje y un contenido. Jutta Koether considera que la
obra de Trockel trata francamente temas que conciernen al feminismo, y que es la primera
artista alemana que lo hace tan abiertamente.'® Su obra no es didéctica, sino mas bien ilegible
y simple; la idea es provocar dudas en el espectador, confrontarlo con el problema del arte,
jugar con los conceptos y las imagenes. Su origen esta claramente marcado por el arte de Joseph
Beuys ya que los dibujos de 1982 de Trockel tienen las mismas caracteristicas que los del
artista aleman, es decir, un cardcter esquematico:

" Iutta Koether, “Interview with Rosemarie Trockel”, en Flash Art, nfim. 34, mayo de 1987, p. 40, citado en Sidra Stich,
Rosemarie Trockel, op.cit., p. 1135,

¥ Hans-Georg Gadamer, op.cit., p.149.

1% Jutta Koether, “Out of Character, The strategies for a visual practice of a female artist in Germany”, en Gregory Burke,
Rosemarie Trockel, Wellington, City Gallery, Wellington, Wellington City Council, 1993, p.25
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Este caracter se destaca en el abandono de la eleccidén de soportes: sobres, paginas de
agenda, hojas arrancadas, paquetes de cigarros abiertos; cualquier soporte conviene
al trazado de las grafias caprichosas cuya funcidn se aleja de lo lineal, de la deseripeion
figuratlva procedlendo ala ub1cacxon de topologias abstractas de masas o de esquemas
técnicos. !

Precisamente esta calidad de esbozo nos hace pensar en una bisqueda de la historia de la
mujer y de la humanidad, sus obras citan motivos primigenios para después liegar a un analisis
complejo de las relaciones sociales ya que “el arte ‘primitivo’ era un locus de lo (femenino)
inconsciente del ‘civilizado’ (no primitivo) hombre occidental; su influencia sobre una artista
mujer es el limite para diferic”'® y desde sus primeras obras, es decir, a partir de sus dibujos
arcaicos, pasando por la escultura, vemos coémo Trockel difiere el género; realiza glosas de las
obras de los artistas que la preceden, de los movimientos mas influyentes del arte contemporineo,
desde el Arte Pop norteamericano hasta las obras del Realismo Capitalista de Lueg, Polke y
Richter.

Sus dibujos—que serdn un trabajo constante-—son en primer lugar el inicio de una busqueda
conceptual. De los dibujos pasa a la escultura, en donde se observa una relacién con lo priihitivo,
una propuesta que nos hace pensar en la diferencia entre hombres y mujeres en los origenes de
la sociedad, asi como en el choque que produce el encuentro del pablico con lo mas primitivo
de la cultura. También me recuerdan las propuestas que hace Luce Irigaray para una cultura
mas justa que considere las diferencias sexuales:

La esfera de las relaciones madre-hija e hija-madre invalida claramente todos los
reclamos ingenuos de igualdad entre los sexos. Las mujeres tienen una historia
individual, v hasta cierto punto colectiva, diferente de los hombres. Necesitamos
interpretar y construir espiritualmente esa historia para empezar otra etapa en nuestra
cultura, una etapa en la cual el sujeto no es solo uno, solipsista, egocéntrica y

potencialmente imperialista, sino que respete las diferencias, particularmente la.
diferencia inscrita en la naturaleza y la subjetividad de si mismo: la diferencia sexual.'®

Del trabajo esquemadtico y primario surge una nueva forma de trabajo mas detalladoy con
apariencia industrial, acabados perfectos y brillantes, més bien impersonales. Es aqui donde
encontramos la relacion del arte de Trockel con el dadaismo y basicamente con los readymade!®
de Duchamp, sus esculturas parecen ser objetos encontrados, pero son realmente creados para

proponer un discurso que generalmente habla de la produccion en nuestra sociedad:

WBernard Lamarche-Vadel, Joseph Beuys, trad, Edison Simons, Madrid, Ediciones Siruela, 1994, p.22.

“Mira Schor, Wet: On painting, Feminism and Art Culture, Durham, Duke University Press, 1997, p.60.
1990 uee Trigaray, I love to you. Sketch of a Possible Felicity in History, trad. Alison Martin, Londres, Routledge, 1996, p. 47,

- UOR] readymade es un objeto escogido arbitrarfamente por el artista, quien con esta aceion le da un si gnlﬁcado d:ferente aun
objeto ordinario o utilitario. Lo que importa es precisamente esta accién y no el hecho de que el artista haga el objeto con sus
propias manos. Por otro lado no sélo el artista estd dando este nuevo significado sino que el recinto que fo exhibe le da una
autenticidad y la sociedad que lo acepta lo legitima.



el proceso de produccion del readymade plantea un paralelismo con la fotografia.
Consiste en la transposicion fisica de un objeto desde la continuidad de la realidad a
la condicion estable de la imagen artistica mediante un momento de aislamiento o
seleccion. Y en este proceso, también remite a la funcion del modificador. Se trata de
un signo inherentemente “vacio”, cuya significacion sélo es una funcidn de este
ejemplo concreto, garantizado por la presencia existencial de este preciso objeto. Los
términos del indice instauran un significado carente de sentido.™

La obra de Trockel estd basada en la idea de que las mujeres han sido apartadas de la
historia del arte, idea que ha sido desarrollada por el movimiento feminista desde los afios
setenta,''? por lo que la autora parte de sus readymade utilizando objetos domésticos, como en
Ohne Titel [Sin titulo), 1986 (fig.70), en la que hay tres escobas colgadas en una repisa, o en
Kleid [Vestido], 1986 (fig.77), el cual tiene dos simbolos de lana en el lugar donde van los
pechos. Este vestido es tejido en una maquina con un disefio de la autora, de ahi la sensacién de
produccion industrial y el metalenguaje que nos habla del trabajo de la mujer, el arte como un
elemento de dominacién del hombre y de la incorporacién del primero al segundo a través de
un discurso nuevo,

Estas obras se refieren a la idea de exclusion de la mujer de 1a historia y por lo tanto de la
historia del arte. A la mujer se la excluye porque el ambito asignado para ella es el de lo privado
y la diferencia de lo piblico y lo privado es muy importante, el primero es lo glorificador y los
juegos de poder, mientras que lo privado es el trabajo de la mujer, en donde no hay ningan
elemento de poder. Mas bien ahi es a donde se le ha asignado el papel, precisamente apartada
del poder y por ende de la individualidad, de la diferenciacion debido a que ese mundo “esta
marcado por la privaticidad de los espacios a que la mujer estd adjudicada de una u otra forma,
mientras que en el espacio piblico uno se ha de sellar respecto al otro, y al tercero, que no s yo
porque es otro, pero es ofro que es como yo.”'?

El desarrollo de este discurso de introduccion de la produccion “femenina” del tejido en
el arte “mayor” se encuentra en la produccion de las pinfuras tejidas, 1as cuales representan un
alejamiento de la obra cldsica, del 6leo dominado por el hombre; estas obras evocan lo femenino
y otorgan el nivel de obra de arte a las manualidades femeninas. Trockel expone una serie de
vias por las que los discursos dominantes han establecido la subordinacion o la invisibilidad de
la mujer. A la mujer se la define por el hombre como lo otro y se le subordina en un sistema en
el que

HRosalind E. Krauss, La originalidad de las vanguardias y otros mitos modernos, trad. Adolfo Gomez Cedillo, Madrid,
Alianza, Alianza Forma, 1996, p.219.

"2 inda Nochlin, Women, Art and Power and Other Essays, Boulder, Westview Press, Icon Editions, 1988, pp. 145-178.
3Celia Amords, Feminismo: igualdad y diferencia, prol. Marta Lamas, México, D.F., UNAM, 1994 (Coleccion libros del
PUEG), p.26.
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cada mujer, como particular Gnica, es sintesis del mundo patriarcal: de sus normas, de
sus prohibiciones, de sus deberes, de los mecanismos pedagdgicos (sociales,
ideolégicos, afectivos, intelectuales, politicos) que internalizan en ella su ser mujer,
de las instituciones que de manera compulsiva la mantienen en el espacio normativo
o que, por el contrario, la colocan fuera.!!*

En estas obras tejidas la autora logra “desestabilizar las normas dadas, como en el caso
del lienzo pintado, y al mismo tiempo insinuar posibilidades alternativas que normalmente se
omiten, Trockel reduce la separacién entre opuestos, difumina los limites de oposicion y afirma
la diferencia”.!®

4.1 El catilogo de herramientas y objetos primitivos que enmarcan a la sociedad
patriarcal transfigurados por Trockel

Una forma de afirmar la diferencia de los individuos y comprender qué es la identidad de
la mujer es suscitar una confrontacion entre los objetos creados por el hombre y la situacion de

las mujeres respecto a estos objetos, cdmo las afecta, en qué situacién las coloca:

habria que inquirir con respecto al tipo de relacidn que se establece entre el sujeto
agente y Ja materia en sus transformaciones culinarias a través de una actividad que,
trascendiendo el nivel practico inmediato, posee ademas dimensiones creativas, hasta
ahora Unicamente atribuidas a la figura masculina del Chef en un restaurant de lujo.
En el espacio de la casa, la relacidn de este sujeto con los objetos que se sacuden y se
lavan en una rutina diaria, parece también regirse por otro tipo de temporalidad que
se distingue de lo convencionalmente definido como devenir histérico. Relaciones
que, por otra parte, implican modos diferentes de un conocer el cual fluye en los
madrgenes de las epistemologias dominantes. Es mas, el saber en el dambito de lo
doméstico no sblo provee paradigmas alternativos para conocer, sino también para
otro tipo de acercamiento hacia lo espiritual, como sefialara Santa Teresa de Avila al
decir que Dios también andaba en los pucheros. Parafraseando a Freud, se podria
decir que, en este continente negro de camas deshechas, nifios por alimentar, hilos
multicolores v artefactos caseros, subyace una cultura inexplorada.!'®

Dios también anda en los pucheros. El arte también se acerca a los pucheros y los reinventa,
los modifica, los transforma y hace sentir que el nivel de construccion de un modo de vida es
tan importante como cualquier otro; no importa desde qué parte de la sociedad estamos hablandb,
el arte encuentra la forma de reivindicarla. Lo doméstico es el ambito retomado por Trockel, su
bisqueda primera de la identidad como mujer es a través de aquello que se supone no le incumbe:
las herramientas de los hombres. Para llegar a ellas hay un recuento de las imdgenes a través de
las cuales los hombres buscan sustento para la sociedad en la que viven, al sistema social en el
que estamos sumergidos. | '

““Méfcela Lagarde, Los caﬁriverios dé Ias. mujeré&: madresposas, .mor_:ja;v, putas, pr’ésas v .!b'cas, Méic.i.c_('), DF, UNAM,
1997 (Coleccién Posgrado), p.43, ‘ ' ' ' '

1158idra Stich, “The Affirmation of Difference in the Art of Rosemarie Trockel”, en Sidra Stich, op.cir., p. 13.
"L ucia Guerra, op.cit., p.172.
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Wasserkopf, Il |Hidrocéfalo, II], 1982 (fig.65), y
Wasserkopf [Hidrocéfalo], 1983 (fig.66), son dos obras que
muestran la basqueda de lo primitivo. El segundo es un dibujo
muy beuyseano en el que
observamos una cabeza de la
que emergen varios chorros de
un h’quido azul, de ahi el
nombre Hidrocéfalo. Con
aquella cabeza de tamafio
exagerado que se vacia,

Fig.65.  Rosemarie Trockel nos habla del
Trockel, Wasserkopf, II conceptosobrela“cabeza”de

[Hidrocéfalo, 11] 7982. la mujer, es decir, su intelecto,

del cual se dice que esta vacio.

Fig. 66. Rosemarie
tiene un gran craneo desproporcionado en relacion con el tamafio  Trockel, Wasserkopf

de la cara y del que [Hidrocéfalo}, 1983
solamente sale un chorro

En la escultura Hidrocéfalo II, realizada con yeso, la cabeza

de agua, no varios como en el dibujo: La pieza cuestiona
la idea de nuestra sociedad acerca de la separacion razén-
sentimientos y el supuesto dominio de la primera sobre
los segundos en la sociedad occidental. Se puede ver que
en ambos la parte craneal es muy grande lo que nos habla
de una idea de resaltar esa parte en donde va el cerebro y

que en el caso de estas obras se encuentra lleno de agua,

como una representacion de esa idea del intelecto

escurridizo y vacio de la mujer.

En Ohne Titel (Eva in Trance mit Ektoplasma)
[Sin titulo (Eva en trance con ectoplasma)], 1989 (fig.67),
rechaza la separacién mente-cuerpo y la idea del
lucimiento corporal. Tanto en esta escultura como en

B 1 fal 1 i6 iquid.
Fig.67. Rosemarie Trockel, Hidrocéfalo I observamos la representacion de liquidos

Ohne Titel (Eva in Trance mit corporales, ios cuales son generalmente acallados por la

Ektoplasma) [Sin titulo (Evaentrance sociedad y que en el caso de estas obras hablan de la
con ectoplasma)], 7989.
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condicion femenina. También la idea del ectoplasma, que es {a
emanacion substancial de un médium con la cual forma
imagenes de seres vivos y cosas, emana en esta escultura de
una figura esférica, que podria ser una cabeza, y forma una
figura con apariencia de un liquido espeso, con un par de ojos
y que parece estar a punto de formar una cara, misma que nos
refiere a Eva debido al titulo mismo de la obra. Eva en trance
nos habla de la primera mujer de Adan y nos refiere al mito de
lo primigenio, la mujer que le dio la manzana a Adén; la mujer
que representa esa subordinacién femenina en la sociedad y en
la historia, ;por qué Trockel nos habla de ella? Esta relacion de
los liquidos corporales y la imagen de Eva es muy importante,
ella representa a la mujer acallada y los liquidos son una parte

de la mujer de lo cual no se habla, una cuestién es consecuencia

Fig.68. Rosemarie de la otra.
Trockel, Komaland

Precisamente los liquidos corporales tienen una relacién
[Comaland], 7/988.

con la sexualidad de la mujer y Komaland |Comaland], 1988
(fig.68), nos habla del género muy directamente. Alli
observamos un mueble de madera del que cuelgan cinco medias, que expresan precisamente la
sexualidad de la mujer, son transparentes y la dejan ver a pesar de cubrirla. Adentro de cada una
de las medias hay un objeto que nos remite a sus esculturas primitivistas y a las africanas de
Comaland, que son una cabeza alargada cuyo contenido es la representacién del falo y de la
vulva juntos. Estos objetos evocan la antropologia y los origenes del hombre, asi como nos
remite al género masculino a fravés de su forma félica y a lo femenino en la vulva. Tenemos
entonces a lo masculino inserto en lo femenino. Cuando nos acercamos al objeto nos parece ver
una especie de capullos colgados de una caja de madera, pero al observar un poco mas
detenidamente nos damos cuenta de que se trata de estas medias y estos objetos, en ese instante
brota una sensacion de encontrarse frente a un objeto cuyo sefialamiento es un tanto agresivo:
;qué hay detras de unas medias? ;Son sensuales, son una tortura o son ambas?

Como contraparte, hay en Ohne Titel (Vendetta) [Sin titulo (Vendetta)l, 1987 (fig.69), un
concepto de (vendetta) venganza de la sangre en el que Trockel coloca un hueso pélvico femenino
en un pedestal cubierto con una tela que dice VENDETTA, y es que este hueso est4 colocado
de tal forma que parece ser la cabeza de un animal, tiene una similitud con una cabeza de un

primate ;de un somo faber? He ahi la vendetta, 1a pelvis hace a la vez de cabeza y provoca una
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interpretacion errénea basada en una
confusién visual. El espectador cree
estar viendo una cabeza y no logra una
lectura clara de Ia relacién entre la
cabeza y la venganza, en el momento en
que nota que se trata de un hueso pélvico
femenino el proceso mental crea una
comprension de cudl es la venganza.

4.2 Identidad doméstica
El trabajo de la mujer estd muchas

_ Fig.69. Rosemarie Trockel, Ohne Titel Y°¢©8 limitado o enmarcado por lo

(Vendetta) [Sin titulo (Vendetta)), 1987, privado, como ya lo he mencionado
e antes, asi, Trockel recurre de distintas

formas a los objetos domésticos que rodean a la mujer. El arte est4 también en los pucheros -

desde muchos puntos de vista, tanto masculinos como femeninos, ya el arte pop habia retomado

lo doméstico, y segin Lucy R. Lippard:

Si los principales artistas pop hubieran sido mujeres, quiza el movimiento no habria

salido de la cocina. Entonces esos mismos criticos que acogieron y elogiaron el Arte

Pop lo hubieran presentado s6lo como mujeres que hacen més arte de género. Pero ya

que eran principalmente hombres quienes estaban pintando y esculpiendo los burros

de planchado, Ias lavavajillas, los accesorios, los anuncios de alimentos y jabon, o las
latas de sopa, la eleccion de la imagineria fue considerada un parteaguas.!'’

De cualquier forma las mujeres siguen trabajando con la imagineria doméstica ya que-
continta Lippard,
Probablemente mas que la mayoria de los artistas, las mujeres hacen arte para escapar,
derribar o transformar realidades diarias. Por lo que tiene sentido que esas artistas
mujeres quienes se enfocan en la imaginerfa doméstica frecuentemente parecen estar
despegéndose, més que apegindose a las implicaciones de pisos y escobas y ropa

sucia. Ellas trabajan con semejante imagineria porque ests alli, porque es lo que
conocen mejor, porque no pueden escaparsele.!!®

Entonces Trockel lo hace desde su muy particular perspectiva y en un intento, més que
derribar o transformar la realidad cotidiana, de encontrar su identidad, que comienza en ese
ambito privado al cual pertenece la mujer. De esta manera, en Sin titulo (fig.70) tres escobas

""Lucy R. Lippard, The Pink Glass Swan: Selected Essays on Feminist Art, Nueva York, The New Press, 1995, p.62.
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que cuelgan de la pared, pierden toda su funcionalidad y parece
que Trockel nos habla de ellas como de un objeto muy valioso.
Les da una categoria de obra de arte de museo. Ella recupera
un objeto del trabajo tipicamente femenino en nuestra sociedad
y lo incorpora a una de las producciones caracteristicamente
masculina: el gran arte, el arte de los museos. Es una escoba
de las que se utilizan com@nmente en casa, no se trata de
aquellas utilizadas por los trabajadores de la limpieza en las
calles. Quien observa las escobas se siente frente a un dilema:
por un lado, lo que ve es un objeto cotidiano que en esta obra

no tiene nada diferente en sf al que utiliza cada dia para barrer

S

Fig.7d. Remarle Trockel,
Ohne Titel [Sin titulo}, 1986. totalmente limpia y la (inica forma en la que la podria quitar de

su casa; por el otro, la manera de presentarlo no es comiin, esta

la pared seria subiéndose a un banco y sacdndola hacia arriba,
un'movimiento por demas complicado, con lo cual se vuelve un objeto initil. Ademds, el contexto
crea un concepto diferente, me recuerda las Obras de Goethe de Sigmar Polke en donde hay
una idea de trasladar un pedazo de la casa al museo, y aqui sucede algo muy parecido: el objeto
doméstico esté trasladado al museo.

También en los trabajos con fogones, Herde, 1987-1993 (fig.71), nos habla de ese medio
doméstico. A través de varios trabajos con fogones, Trockel los transforma, habla de ellos y
siempre los descontextualiza, ya sea pegados a una base que parece una escultura minimalista,
un gran cubo blanco, del tamafio exacto de una estufa, o pegados a la pared en unos cuadros
blancos o de colores. Los encontramos en videos y en fotografia, parecen mutar y volver a
aparecer, son un elemento de juego en la obra de Trockel, a través del cual nos comenta tanto el
trabajo doméstico como la historia del arte contemporéneo.

Wilfied Dickhoff dice que los fogones muestran una cadena de significados, van més alla
del cuadro abstracto. Pueden hablar de la identidad: “Por ejemplo, el fogén como fugar de
cocina en el cual estd la mujer en la casa; el fogén como el centro de la familia en el cual la
mujer esta asignada y destinada como el grillo del hogar'™®.” '** Los fogones de Trockel son
una evocacion y una representacion, son una evocacion de la mujer y de lo que ¢l hombre son
ante un fogdn.

"¢ Heim-chen am Herd: Mujer casada, la cual no tiene pretensiones y que s6lo conoce la satisfaccion de sus deberes hogarefios,
sin anhelar un desarrollo personal. Del cuento de Charles Dickens “The Cricket of the Hearth”. Glinter Drosdowski, Duden.
Deutsches Universatwériebuch, 2a. ed., Mannheim, Dudenverlag, 1989, p.681.

2Wilfied Dickhoff, “Die Herd-Bild”, en Gerhard Theewen, Rosemarie Trockel HERDE, Colonia, Salon Verlag, 1997, p.56.
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Fig.71-A. Rosemarie Trockel, B Fig.71-B. Rosemarie Trockel, Ohne Titel [Sin titulo],
Ohne Titel [Sin titulo],1988. 1987,

Fig.71-C.. Rosema-
rie Trockel, Ohne
Titel [Sin titulo],
1991.

Fig.71-D. Rosemarie Trockel,
Ohne Titel [Sin titulo], 1991.
Ohne Titel [Sin titulo], 1991.
Ohne Titel {Sin titulo], 1988.
Ohne Titel [Sin titulo], 1991.

Fig.71-E. Rosemarie Trockel,
Ohne Titel {Sin titulo], 1991
Ohne Titel {Sin titulo], 1991
Ohne Titel [Sin titulo], 1991,

Fig.71-F. Rosemarie Trockel,
Ohne Titel [Sin titulo], 1992.
Ohne Titel [Sin titulo], 1992.
Ohne Titel [Sin titulo], 1991.
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Fig.71-G. Rosemarie
Trockel, Interview
[Entrevistal, 1994,
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Fig. 71J. Rosemarie Trockel Exposxcwn en The Clty
Gallery, Wellington, Nueva Zelanda.

Fig.71-I. Rosemarie Trockel,
Ohne Titel [Sin titulo), 1986.



+, la izquierda  tiene
simbolos de ~. El maniqui
estd parado en un cubo
blanco y bajo el pie
izquierdo hay un fogén.
Aparecen el fogdn, el cubo
minimalista y la cuestién
del género + -. El pie del
signo menos aparece
parado en el fogodn, lo cual

Fig.72.Rosemarie Troc- da a entender que se trata

kel, Ohne Titel |Sin titu-
lo], 1987._

de la parte femenina,
asimilada como algo
negativo en nuestra
sociedad desde la vision que se tiene tanto de Lilith, la
primera esposa de Adén que fue convertida en demonio,
como de Eva quien le dio el fruto del pecado a Adan.

Trockel continua la bisqueda iniciada y retoma un objeto

Fig.74. Rosemarie Trockel,
Ohne Titel [Sin titulo],
1988.

Para continuar con el trzibajbl'-s'b‘l‘jfe el fogon, Ohne Titel
[Sin titulo], 1987 (fig.72), es una escultura formada por las piernas
de un maniqui, vestidas con unas mayas de lana tejidas por
Trockel, la pierna derecha tiene un disefio formado por signos de

1g.73. Rosemarie Trockel, Ohne
Titel (Danke) [Sin titulo (Gra-
cias)], 1987.

tan doméstico y cotidiano como un plato Ohne Titel (Danke)
[Sin titulo (Gracias)], 1987 (fig.73), es un multiple que exhibe
un plato como un objeto museografico, como una escultura, en
€l esta escrita la palabra Danke! Gracias! Es una especie de
readymade, nos hace pensar inmediatamente en las obras de
Marcel Duchamp. Es un objeto que no est4 hecho para ser visto
como un objeto de estética; se trata de convertir ¢l objeto en un
gesto, un gesto que cambia su intencion al tener escrita la
palabra gracias. Otra obra con un significado parecido es la
escultura Ohne Titel [Sin titulo], 1988 (fig.74), en la cual vemos
el torso de una mujer rodeado por dos planchas metélicas.
Parece que las planchas atacan a la mujer, el trabajo doméstico
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..... . sy 18 ataca y nadie le da una muestra de

ST

agradecimiento, la mujer no puede
escapar de esta situacion, la cual es
retratada en Poetic Illegality
(llegalidad poética), 1989 (fig.75).
Esta obra habla ademss del papel del
cuerpo de la mujer en nuestra sociedad.
Los pies de la mujer son vistos como
una parte que debe representar la

S - ' : feminidad, {os pies pequefios _séﬁalan
Fig.75. Rosemarie Trockel, Poetic lllegality [llega- N '

a una mujer que no hace trabajos
lidad poétical, 1989. i

pesados; los pies grandes nos iﬁdi_can
el trabajo doméstico, el cual estd
representado no solamente en los pies, sino también en los cepilios~s’andaliés, qu'é parecen
decir mucho del sistema social en el que estamos paradas y de la idea predominante durante
siglos de historia, y de historia del arte acerca de que la mujer bella es la que tiene los pies
menudos, la que esta inutilizada como en los cuadros de Francisco de Goyay Lucientes (1746-
1828) La maja desnuda y La maja vestida, donde es imposible que estas majas se paren con
€305 pies tan diminutos.

El acercamiento que hace Trockel al trabajo doméstico no es en ningfin sentido romantico
o glorificador. Suele reconocer los méritos de este tipo de trabajo, pero no los santifica, como
muchas veces pretende hacerse, nos los muestra en vitrina y da a entender lo crudo y terrible
que puede ser para el cuerpo, para su representacion y para su motivacion.

La obra con este formato de vitrina parece hablarnos de los museos cientificos donde los
objetos se le presentan al piblico en vitrina con la intencion de poner una barrera para hacerle
sentir que esta viendo algo superior, intocable. Tal idea estd basada en el concepto del método
cientifico y de la ciencia como un modelo de perfeccion que la sociedad debe seguir. Asi, la
vitrina provoca una distancia entre la obra y el espectador, sin embargo, los objetos puestos
adentro son los grandes pies de yeso y los objetos que estdn encima son los cepillos, los cuales
parecen estar excluidos de ese mundo de perfeccion, de este modo el espectador siente una
distancia con los grandes pies pero no con los cepillos. B

Para continuar con la idea del objeto, “Ick sehe rote Wolle” eingefiirbtes Wachs, 1985
[ “Yo veo lana roja” cera pintada, 19851, 1992 (fig.76), es una bola de estambre con un 0jo en
el centro que observa al espectador. El titulo nos hace pensar que el estambre estd hecho de



Fig.76. Rosemarie Trockel, “Ich
sehe rote Wolle” eingefiirbtes
Wachs, 1985 [“Yo veo lana roja”
cera pintada, 1985), 1992.
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cera, pero no es asi, es un juego de palabras. Expresa un’

elemento cotidiano relacionado con la labor doméstica
de las mujeres; el ojo nos observay da a entender que el
trabajo doméstico tiene una importancia como tréxbajo
que no ha sido aceptada. El material se transforma para
convertirse en una materia prima que en manos de una
tejedora se convertiria en un suéter o una bufanda, es
decir, un elemento para la subsistencia del ser humano,
como lo es el trabajo doméstico. De esa importancia nos
habla Trockel no de la idea de vanagloriarlo para
convertirlo en una practica sagrada imposible de valorar
y por lo tanto impagable, idea que se utiliza para
mantener a la mujer en casa y hacerla pensar que no

merece una retribucion econdmica por ella.

El ojo mira inquisitivamente; quien ve la obra se siente observado y cuestionado, el ojo de

una mujer (pues habla del tejido como un trabajo femenino) te mira fijamente. Como dice

Viviane Forrester:

No sabemos lo que es la visién de las mujeres. ;Qué ven los ojos de las mujeres?
¢ Como cincelan, inventan, descifran el mundo? Yo no lo sé. Yo conozco mi visidén
propia, la vision de una mujer, ;pero el mundo visto mediante los ojos de otras? Yo
s6lo sé lo que los ojos de los hombres ven.'?!

Esto ocurre porque las mujeres no han tenido una voz en la historia del arte, ni en la

pmtura ni en la escultura, ni en el cme lo cual queda planteado como una pregunta para quien

ve el 03 0 hundldo en la lana un 0}0 que te mira y quete pregunta si sabes o no sabes lo que mlra

4 3 Identndad sexuai

Parte de la obra de Trockei son los cuadros tQ]IdOS en donde hay un 1ntercamb1o de

Ienguaj es, se trata de tomar parte del trabajo socialmente clasificado como femenino, el tejido,

y ponerlo en un orden socialmente clasificado como masculino, el arte del cuadro. Trockel

disefia sus cuadros en una computadora, después hace el tejido valiéndose de una méaquina para

tejer a la cual le llegan los datos a través de un programa.'? Hay un juego en la forma de

producir estas obras, trabaja con los elementos de trabajo social masculino y femenino. Pone a

Viviane Forrester, “What Women’s Eyes See”, en Elaine Marks e Isabelle de Courtivron (eds.), New French Feminisms.
An Anthology, Nueva York, Schocken Books, 1980, p. 181,

'2F}isabeth Sussman, op.cit., p. 33-34.
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la labor doméstica en el ambito del trabajo artistico. “Las
artistas feministas de los 70 también celebraron lo casero y
la creatividad de las amas de casa al incorporar en su arte,
la artesania de mujeres (faé__tura de colchas, tejido, bordado)
que eran considerados inferiores ?orque eran hechos por
las mujeres en la casa.”® A lo cual Mira Schor llama una
forma inocente e idealista del arte feminista temprano,'* la
diferencia de este arte con el arte de Trockel es que el
primero simplemente incorpora mientras que el segundo
recontextualiza y reconceptualiza, al utilizar la computadora
o la maquina de tejer le da otro sentido, pero también al

Fig.77. Rosemaric Trockel, agregar al tejido elementos, como simbolos sociales, que le
Kleid [Vestido], 1986. dan un concepto extra a la obra y cambia totalmente la forma

en que un espectador la concibe.
De esta manera, en Festido encontramos un vestido tejido con el disefio del simbolo de
lana en ambos senos. Aqui entra una especie de juego pop, Trockel utiliza los elementos de la
cultura comercial y popular y los incorpora a su modelo. Nos habla de una descontextualizacién

de un simbolo comercial, al repetir la imagen y colocarla como un adorno, como un patron de
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Fig.78. Rosemarie Trockel, Balaklava [Pasamontaiias], 1986.

tejldo el significado deI snmbolo se pierde, pierde la fuerza que le habia sido otorgada
originalmente. Es fo’ mismo que sucede en Balaklava [Pasamontanas] 1986 (fig.78), en donde

Bphyllis Rogser, “There’s No Place Like Horpe™, en Joanna Frueh, ot al,, N_ew Feminist Criticism: Art, Identity, Action,

‘24M1ra Schor op cn‘ p 51




el tejido contiene un patrén, un simbolo q'ué tiene un significado social. Pasamontarias se
refiere a los grupos terroristas de los 60 en Alemania, en los cuales militaban varias mujeres,
causando gran sorpresa y consternacion entre la gente. El hecho de que las mujeres dejaran sus
casas, sus “comodidades” para tomar las armas y ser parte de una lucha sumamente idealista
era inaudito a fos ojos de la poblacién alemana.

En este sentido, la forma misma del objeto tiene una referencia historica, los patrones
utilizados en ellas son cinco: la svéstica, el conejo de Playboy, curvas, los signos de més y
menos (utilizados también en Sin titulo (fig.72), donde se muestran unas mayas con estos
simbolos) y la hoz y el martillo. Cuatro de estos patrones representan figuras de poder, poder
social y poder sobre las mujeres. Asi, une el poder de las mujeres, las terroristas, con el poder de
los hombres, los simbolos politicos y comerciales, como el conejo de Playboy que es claramente
un simbolo de dominacién y objetivacion de la mujer. Aunque el poder de la mujer esta
representado en una escultura vacia, ya que los pasamontafias no tienen nada adentro, no hay
un maniqui o una escultura, lo que recuerda las primeras obras, Hidrocéfalo, que nos hablaban
de los elementos antropoldgicos y de la idea que se tiene de la cabeza vacia de la mujer. La olla
vacia representante de fo femenino y es que en la obra de Trockel existe siempre una forma de
afirmacion de la feminidad: “atn cuando la artista mujer en su esencia afirma su feminidad,
escoge su diferencia, la eleccion serd tanto mas poderosa para una interaccion interviniente
con la cultura, o simplemente, con la duda”,'*

Otrarepresentacion
de la cosificacion de la
mujer estd presente en
Ohne Titel
(Bubikopfschneiden)
[Sin titulo (Corte a lo
chico)], 1988 (fig.79), el
Bubikopfschneiden es un
corte de cabello corto
puesto de moda en los
afios cincuenta y que
varias actrices utilizaban,
parecia ser tomado de la

moda masculina. Enesta  Fig.79. Rosemarie Trockel, Ohne Titel (Bubikopfschneiden) [Sin
titulo (Corte a lo chicoj], 1988,

251bid., p.66.
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vitrina encontramos una vejiga de cerdo con un rostro dibujado, una camisa blanca unisex y un

letrero que dice Bubikopfschneiden, todos estos objetos nos hablan de la identidad sexual. La

vejiga cuelga de la parte superior de la vitrina, como un rostro que dirige su mirada a la camisa,

encerrada entre dos cubos unidos por un poste, formando una especie de pesa deportiva deforme.

Al parecer que esta obra le dice al espectador qué sucedid con el corte de cabello, la cabeza

cuelga y ha perdido su cabello, su “feminidad”; la camisa, que pudiera ser de hombre, esta

atrapada entre las pesas deformes, es decir, nos habla de Ia

identidad sexual y de que laidea socialmente predominante
se ha transformado hasta llegar a ser una deformidad.

La misma camisa aparece en Ohne Titel [Sin titulo],
1989 (1ig.80), que es un anuncio para la ropa de caballero
Uli Knecht, se trata de una satira de como se utiliza la imagen
de la mujer en la publicidad. Para vender ropa masculina
vemos a una modelo con la camisa en la mano, no nos
encontramos con la imagen de un hombre, sino que se vende
el producto a través de mostrar un objeto de deseo, que en
este caso es una mujer, la cual se nos presenta con una gran

sonrisa demostrando lo feliz que estd en su papel de objeto.  Fig.80. Rosemarie Trockel,
Cuando uno ve este afiche experimenta una gran Oftne Titel [Sin tﬁ?‘l"]? 1989.

ambigiiedad y al mismo tiempo un hermetismo, la actitud

Fig.81. Rosemarie Trockel,
Profumo [Profumo], 1990.

e

de la mujer es sumamente extrafia, es dificil saber si realmente
es feliz, parece portar una sonrisa impostada, de la misma
forma Ia camisa en su mano derecha se sostiene de una forma
imposible, es dificil entender el mensaje. )
También el mensaje de Profumo [Profimo]. 1990
{fig.81), es complicado: la imagen en el espejo es una que no

~ tiene valor en si misma porque sélo esté ahi y se forma

exclusivamente en el momento en que la persona la ve y se
refleja en €1. En el espejo de Trockel nos encontramos con
una imagen que no es la nuestra, s decir, el espejo no refleja
pues es posible ver a través de él. Habla del cuerpo, de la
imagen que el humano se ha hecho de si mismo, y maés
especificamente, habla de la mujer, la cual se ve a través de la
mirada del otro, su imagen es externa. Es semejante al



problema del idioma, la mujer funciona a través del 7, no se ve a sf misma como un yo, es
objeto, no sujeto. Por esto se habla de ellos y no de ellas. El espejo en el que no nos reflejamos
sino que vemos cuanto hay detras de él nos hace pensar en la forma en que la imagen de las
mujeres de nuestra sociedad funciona consigo mismas.

El espejo tiene tambi€n sus diferentes interpretaciones en distintas culturas, por ejemplo,
para los etruscos representa la inmortalidad del alma, la cual estd asociada con la fertilidad,
mientras que entre los judios existe una leyenda acerca de que los espejos son la puerta al otro
mundo, a la cueva de Lilith donde huy6 cuando abandon6 a Adén, ahi Lilith tienie a sus demonios
amantes y a través de los espejos estos demonios salen al mundo; cuando una joven se observa
constantemente en el espejo es poseida por Lilith volviéndola promiscua.' El concepto del
espejo cambia con la cultura, pero esta idea de la cueva de Lilith puede darnos una lectura de
Profumo ya queel espejo ve hacia adentro, uno no se refleja en él como hablando de Lilith y su
cueva, ,

De la misma forma que Profumo nos habla de la identidad sexual a través de la idea del
reflejo, Ohne Titel [Sin titulo], 1986 (fig.82), plantea una representacion de la identidad sexual
a traves de la concha que contiene, como la vagina, aunque esta concha es también un cucharén,
asi hay un doble significado de contenci6n, ambos, la concha y el cucharén, representan a la
mujer, ambos contienen; el cucharén nos habla det objeto doméstico a través del cual la mujer
sirve la sopay sirve a los demds el producto de su trabajo. Esta obra estd en una vitrina y suscita
la idea del objeto precioso, pero
ademas el objeto en si, las conchas y
los cucharones, son sumamente
llamativos, quien los ve siente una
gran atraccion hacia el objeto y una
sensacion de que se trata de objetos
sumamente delicados. Es casi como
una miltiple definicién de la mujer
que se leeria asf:

Fig.82. Rosemarie Trockel, Ohne Titel [Sin titulo),
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“Ella” es indefinidamente otro en si misma. Esta es indudablemente la razén por la
que ella es llamada temperamental, incomprensible, perturbada, caprichosa—sin
mencionar su lenguaje en el que “elia” va en todas las direcciones y en el que “é1” es
incapaz de discernir la coherencia de todo significando. Palabras contradictorias
parecen un poco locas a la 16gica de razén, e inaudibles para €l quien escucha conun
esquema preconcebido, un cddige preparado por adelantado. En sus afirmaciones—
por lo menos cuando ella osa hablar—mujer se retoca a si misma constantemente.
Ella solo apenas separa de si misma alguna charla, una exclamacion, un secreto a
medias, una frase que se queda en suspenso. Cuando ella regresa a eso, es sélo para
comenzar nuevamente desde otro punto de placer o dolor. Hay que escucharla de
manera diferente a fin de ofr “otro significado” que est4 constantermente en el proceso
de tejido de sf mismo, a la vez incesantemente abarcando palabras y aun descartédndolas
para evitar llegar a ser fijada, inmovilizada.'”’

Con esta obra Trockel evita inmovilizar a la mujer a través de definirla con varios elementos,
como las conchas, los cucharones y la vitrina. La busqueda de Trockel en esta pieza es a través
de una mezcla de simbolos que representan a la mujer, como dice Elisabeth Sussman esta es
una pieza que “resalta el simbolo omnipresente de la vida burguesa europea—Ila cuchara sopera—
es un ejemplo de como unos fragmentos y una combinacion de metaforas buscan aproximarse
' auna identidad que se niega a ser explicada.”'* Pero no sélo se trata de explicar una identidad,

1a obra estd también pomendo en contexto el hecho de que nuestra identidad también se ve
‘afectada por los otros y que el concepto que estos otros tengan de nosotros es importante, los
cucharones estdn en una vitrina alejados del espectador y puestos ahi para ser observados como
un objeto de valor cientifico, asi que somos lo que permanece en nosotros y el rio que corre a
nuestro alrededor.

La belleza de la pieza atrae la atencion, las conchas colgantes son sumamente estéticas y
sugestivas en su gran simbolismo. La concha contiene y de ella surge la vida, de 'i.gual forma
que renueva y protege. En esta vitrina pod'emo"s" observar los cucharones y' su forma como un
elemento del cual también surge un misterio, la poswlon en que estan colocadas las conchas, la
sombra que se produce, asi como Ia vitrina que provoca un distanciamiento entre la obra y el
espectador crean una extraiia atmosfera en 1a que no sabemos que es lo que estd contenido en
estas conchas y cudl es la funcidn de ellas, pareciera ser que Trockel nos estd acercando al
misterio de la mujer, de la vagina y su continencia. N e

Asi como del misterio y la negacion que s1gn1ﬁca la vagina en Ia sociedad ocmdental en
donde desde Freud se le ve como devaluada frente al 6rgano masculino, la mujer tiene una
envidia del pene debido a que su 6rgano estd indompleto, pero el placer femenino visto desde
un punto de vista feminista es muy diferente al del hombre y no consiste en la envidia sino en

127 uce Irigaray, “This Sex Which Is Not One”, en Elaine Marks e Isabelle de Courtivron (eds.), op.cit., p.103.
#Elisabeth Sussman, gp.cit., p. 27.



una diferencia y completés propia, como dice Luce Irigaray: “una mujer constantemente ‘se
toca a si misma’ sin que nadie sea capaz de prohibirselo, ya que su sexo esta compuesto de dos
labios que se abrazan continuamente. De este modo ella es en si misma ya dos—pero no divisible
en unos—que se estimulan uno al otro.”?®

4.4 La identidad sexual del mercado artistico ‘
Una vez analizada la identidad sexual, Trockel la
inserta en su situacion como mujer artista y la refleja en
obras como Ohne Titel [Sin titulo], 1986 (fig.83), que es
una pintura tejida, como las que ya he definido
anteriormente. En esta ocasion los.simbolos son lahoz y el
martillo, se repiten, pierden su significado original, se
convierten en un patrén de tejido. Estas obras tejidas sacan
de contexto un simbolo politico o comercial que en este

caso se trata del simbol_o utilizado por el poder socialista,

Fxg.?; Rosemarie Trockel, _ . S
Ohne Titel [Sin titulo], 1986. el cual fue satanizado en el mundo capitalista: cada vez

que €ste aparecia, el habitante del sistema capltahsta

pensaba en lo terrible de aquel otro sistema social. Ademas de que el simbolo se repite, el
patron del tejido son unas rayas rojas y grises que recuerdan un suéter de invierno, tal patron es
usado tradicionalmente en Alemania para los suéteres invernales, con ello elimina de algin
modo el significado de la hoz y el martillo, y asimila a un objeto cotidiano de la vida del aleman.
Este proceso también esta presente en Ohne Titel [Sin titulo], 1985-88 (fig.84), en este cuadro
tejido encontramos dos simbolos comerciales, en la
primera mitad estd el de Lana, ya usado en Vestido,
y en la segunda mitad est4 el de Playboy. Que ambos
simbolos se encuentren juntos en un cuadro tiene
un significado muy importante, ia lana es la materia
prima del trabajo de la mujer y el conejo de Playboy
es el simbolo primario, como [o dije anteriormente,

de la objetivacion de la mujer, de la explotacion Fig.84. Rosemarie Trockel, Ofne Titel
moderna del cuerpo de la mujer. Por lo anterior no  [Sin titulo], 1985-88.

es casualidad que aparezcan yuxtapuestos en la obra
de Trockel, ambos hablan del papel de la mujer en la sociedad y precisamente de una dicotomia

"*Luce Irigaray, “This Sex Which Is Not One”, op.cit., p.100. TES S CON
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en la que, por un lado, se le dice que debe permanecer en el hogar trabajando y, por otro, se le
explota como ser sensual que vende su imagen.

Precisamente de esta idea de vender y producir se deriva Malmaschine und 56
Pinselstriche [Maquina de pintar y 56 pinceladas), 1990 (fig.85), donde hace una paréfrasis
de ]a obra de Polke, Malmaschine mit “Eierkipfen”, 1983, v relaciona la idea de produccién

Fig.85. Rosemarie Trockel, Malmaschine und 56 Pinselstriche [Mdquina de pintar y
36 pinceladas], 1990.

en serie del mercado capitalista dentro del cual estd el mercado de arte. De esta mdquina cuelgan
56 pinceles hechos con cabello de diferentes artistas como Sigmar Polke, Gerhard Merz, Georg
Baselitz, Vito Acconci, Guilbert and George, por nombrar algunos; en el caso de Guibert and
George se trata de vello pabico, lo cual le da un sentido més explicitamente sexual. La méquina
prddﬁce'pinturas que se presentan con ella, lo importante no son estas pinturas sino todo el
proceso. Al poner pinceles con cabello de artistas reconocidos, Trockel traspasa una idea de
autoria y autoridad a la maquina, la cual no tiene la capacidad de crear una obra original pero
contiene en si la originalidad, ella es 1a obra misma.

La persona que estd ante la maquina se preguntard cuél es el valor de ésta y qué tan
importante es la elaboracién de un cuadro a través de un proceso creativo personal, en qué
consiste el valor de la maquina, en sus pinturas o en el proceso que la llevo a existir.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN




4.5 Identidad historica

"Trockel nos plantea a través de Pennsylvania Station | Estacién Pensilvanial, 1987 (fig.86),
sus pensamientos respecto a la historia de su pais. En esta obra tenemos una escultura minimalista,
que es uno de los fogones, y a su lado se ubica una especie de huacal del mismo tamafio dentro
del cual hay un objeto con apariencia de sirena quemada, con el rostro totalmente desfigurado
en sefial de que ha presenciado un suceso terrible. Este multiple ha sido interpretado varias
veces como una alusion al holocausto o tal vez a la feminidad.

Elisabeth Sussman lo propone como una alusién al Holocausto: “En Pennsylvania Station
existen indicios de que la yuxtaposicion del fogén con el calor de la cocina pudiera tener una
connotacion respecto a un contexto historico alemén especifico: el intento de genocidio de una

'Fig.86'. -Rosem.a_r:ié Trockel, Pennsylvania Station | Estacion Pensilvania), 1987.
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parte de la humanidad en el Holocausto.”'*® En cambio para Sidra Stich se trata de un vinculo
entre las funciones domésticas devaluadas y el arte masculino sobrevalorado. Con la sirena
quemada, dice Stich, Trockel se cuestiona el encasillamiento de las mujeres y nos hace ver que
lo femenino es fabricado y puede ser definido.™

Las referencias a la cocina pueden implicar una relacién con lo femenino, aunque el
fogdn, el huacal, como una forma de encarcelamiento, la sirena quemada y el rostro de terror
sefialaban una forma de tortura, una alusion a la destruccion, al horror, al mal en si mismo. La
sirena representa el mal desde su origen griego cuando se les concebia como ninfas marinas
con busto de mujer y cuerpo de ave, que extraviaban a los navegantes con la dulzura de su
canto, en Europa su representacién cambié debido a la interpretacion celta de la sirena en la
que eran mujeres de la cintura para arriba y tenian cola de pez de la cintura para abajo y a las
que se les asocia con las catastrofes humanas.

De lo anterior vemos la relacion de la sirena quemada de Trockel con el mal y del titulo de
la obra Pennsylvania Station podemos deducir una relacion con la Segunda Guerra Mundial.

Pennsylvania Station era la principal "e_sfdci(’}n de trenes deNueva York y Estados Unidos, de |

donde salian todos los soldados norteamericanos para embarcarse a la guerra, eStaés'tébién
dejo de existir, fue destruida por las extrafias ideas de progreso de los norteamericanos, dela
misma forma que Alemania.!* _ |

El fogon estd junto al huacal de la sirena, por lo que podria pensarse que' la siréna se
quemo en €L Esta es una obra sumamente indescifrable, cuando uno se enfrenta a ella crea una
sensacién de angustia precisamente por
esta caracteristica, la sirena quemada
parece gritar, el cubo minimalista y sus
fogones tratan de decir algo, pero
encontrar esa relacion es dificil, de la
misma forma que es dificil entender qué
pasd con los alemanes y el nazismo.

Asi como Trockel habla de la
historia de Alemania tenemos a otrag o TR
: . Fig.87. Hanne Darboven, Fiir Rainer Werner

artistas, como Hanne Darboven. Ellatrata  prycopinder [Para Rainer Werner Fassbinder],

la historia de Alemania, a través de la  1982-83.
TESIS CON
PElisabeth Sussman, op.cit., p. 35.
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BiSidra Stich, op.cit., p.13.

#2Curiosamente ahora los norteamericanos estin pensando en hacer una copia de Penn Station, como un monumento histérico.
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escritura y las imagenes hace un recuento de los sucesos culturales, politicos e histéricos de su

pafs, como en el caso de la obra Fiir Rainer Werner Fassbinder [Para Rainer Werner
Fassbinder], 1982-83 (fig.87).

Precisamente para hablar de lo que sucedi6 después del nazismo en Alemania, Trockel
realiz en 1994 un conjunto de obras que hablan de la familia y es en los multiples Mutter
[Madre], 1994 (fig.88), y Vater [Padre), 1994 (fig.89), donde encuentro un acercamiento a la

ig.88. Rosemarie Trockel, Mutter Fig.89. Rosemarie Trockel, Vater [Padre], 1994.
[Madre], 1994.

idea del trauma y la negacién. Una parte importante de la obra es el contexto de vida de sus
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padres, pues ambos vivieron una €poca muy compleja en Alemania y fueron parte de aquellos

jovenes obligados a vivir la guerra en cualquiera de sus dimensiones. Por el lado materno la

historia es tragica:

El tragico suicido de su prometido, quien fue incapaz de vivir con la culpa de haber
sido forzado a ejecutar a un desertor de su misma edad, es tanto una parte de su
biografia personal como tiene un significado en la experiencia colectiva de una
generacion entera, yendo de la historia individual a la “Madre Modelo”. 13

La madre por otro lado tiene una relacién con el inconsciente colectivo, para Jung es el
simbolo de éste y es ademas la fuente de la vida, asi como para ciertas culturas como la egipcia
la madre representa la vida y la muerte, volver a la madre quiere decir morir. Por el contrario el
padre representa, tradicionalmente, lo consciente, “el mundo de los mandamientos y las
prohibiciones morales, que pone obstaculos a la instintividad. !>

**"Regina Schultz-Zobrist, “Rosemarie Trockel: ‘Mother’ and ‘Father’ ” en Gillen, Eckhart, op.cit.,p. 314,
"Juan-Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos tradicionales, Barcelona, Luis Miracle, 1958, 329,
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Asi que estas dos obras tienen la cualidad de contraponerse, la mascara de la madre esta
de frente al espectador, ella y los dibujos que la rodean, las miltiples facetas de la madre miran
directamente al frente, representan el inconsciente y la vida que reta a la autora. Mientras que
el padre estd de espaldas y los dibujos, sus facetas, no todos estén de espaldas, pero aquellos
que nos ven de frente han sido deformados de tal manera que sus facciones no se distinguen.

Ambeas figuras, tanto el padre como la madre, son una méascara deforme conla que Trockel
1nos da a entender que lo que le llega a ella del padre y la madre, y 1o que le llega a los alemanes,
es una simple deformidad, no hay una realidad ni un todo, la figura no esta completa: el consciente
y el inconsciente alemanes estian deformes e incompletos.

4.6 Conclusiones

Para Trockel la mujer ha sido excluida de la historia y, por lo tanto, para encontrarse ella
en una identidad como tal tiene que recorrer un camino de reconstruccion de los elementos que
forman a las mujeres, como el trabajo doméstico o la imagen que se construye de ella en la
sociedad. Durante este recorrido nos encontramos con un catdlogo de obra que es hermética y
sugerente, crea en el espectador una duda, una pregunta que tiene una y varias respuestas, cada
pregunta que se plantea y es contestada llevard a una nueva.

De la misma forma que Polke tiene matices de un buen sentido del humor, una capacidad
de reirse de los sucesos a su alrededor y de la misma forma que la obra de Kiefer se encuentra
llena de contenido, cada elemento es un simbolo puesto ahi para ser leido, asimismo, como
ellos, Trockel tiene un punto de partida que es ella como mujer alemana, su obra no se puede
despegar de ese hecho, constantemente sus simbolos, como es natural, se refieren al ser aleman.

La empatia que provocan sus obras se hace a través de poner frente al espectador un
objeto de la vida cotidiana de una forma provocativa que lo motive a pensar y analizar dicho
objeto: jpor qué estd ahi?, ;por qué esta de una forma u otra y a qué se refiere el objeto?, asi
como entender desde un horizonte propio qué pasa con uno mismo cuando lo observa, cémo
me ayuda a entender mi propio ser.

Trockel lanza una propuesta al aire y el espectador debe estar dispuesto a recibirla.



CONCLUSIONES

Ya he perdido una parte de mis oidos por culpa del
barullo de lo que se llama cultura. Si me arriesgo a
escucharlos, corro el riesgo de perder otfra parfe.

Lauce Irigaray'

Los autores que hemos analizado en este trabajo buscan, por tres caminos diferentes,
reconstruir su identidad. Tal vez esta sea una blisqueda implicita en todo artista,ﬂya que pintar o
crear es una recreacién y esto es precisamente lo que hacen nuestros artistas cuando nos hablan
de su identidad. Cuando buscamos dicha identidad en las obras de arte lo primero que hacemos
es plantear el hecho de que todo artista forma parte y esta influenciado por la sociedad la cual se
reconstruye constantemente sin poder elaborar una salida al problema de la culpa, problema
que nacio6 desde el momento mismo de la derrota de Alemania en la Segunda Guerra Mundial®®,

Es muy facil plantear que los tres artistas alemanes de los que hablamos (nacidos en la
posguerra) buscan comprender y absolver su cultura y pais a través de un encuentro directo con
su identidad, esto significa que encontraran una forma de deconstruirse y reconstruirse en una
especie de psicoandlisis. Pero lo que sucede después de este planteamiento ¢s mds interesante.
(Encontré la identidad?, esa es la pregunta clave, porque se le debe haber percibido para
comprender hasta qué punto los pintores la encontraron, y es que no importa si ellos lo ven asi,
lo que importa es lo que la obra nos da a entender.

Podemos empezar con Kiefer, cuyos analisis mitologicos e historicos nos hablan claramente
de la bisqueda de una identidad al plantearse la cuestion: ;Soy un fascista?, se esta preguntando
a si mismo st el ser alemén y tomar decisiones implica ser un fascista. ;Qué nos dice la obra?,
nos habla de una mitologia enterrada en el inconsciente colectivo nérdico que es sumamente

. agresiva, habla de traiciones y desengafios y nos habla de la historia de su pais, la cual ha sido
tantas veces callada y negada. Al sacar estas cuestiones a la luz, Kiefer, estd rompiendo un
silencio que abarca a varias generaciones de alemanes y que provoca un gran dafio social.

La cultura alemana ha tratado de eliminar o deshacerse de esa memoria colectiva que la
llena de culpa, pero €sta sigue ahi y las imagenes visuales lo demuestran. Es muy dificil y muy
¥ Luce Irigaray, Ser dos, trad. Patricia Willson, Buenos Aires, Paidos, 1998, p.122.

16 Algunos autores gue hablaron de esta situacion fueron Karl Jaspers y Thomas Mann, el primero en su Yibro El problema de

la culpa. Sobre la responsabilidad politica de Alemania, ya citado en este trabajo, el segundo en su Schriften zur Politik,
Francfort, 1967,
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absurdo.para una sociedad olvidarse de su pasado, negarlo es negar lo que se es y la posibilidad
de entenderse a si mismo. Los artistas han tomado el papel de quien estd a dispuesto a enfrentarse
con la culpa y los horrores, no s6lo por el hecho de que aceptan un compromiso con la sociedad
y con ‘¢llos mismos, sino porque al crear una imagen recurren a lo que les es comin y conocido,
- y por lortanto reflejan aquello que esté ahi pero que nadie quiere ver.
Uli Linke habla de la memoria social de los alemanes y del Holocausto, y nos dice que:
Estos sucesos se implantan en la memoria social mediante un repertorio de imagenes
y simbolos que, por la naturaleza de la violencia de la representacion, mantienen y
atin reproducen la cultura del pasado. Tales evocaciones miméticas, mientras que con
frecuencia estin tangiblemente inscritas sobre cuerpos, permanecen bajo el nivel del

reconocimiento consciente porque se encuentran en forma disfrazada o altamente
estetizada. '

Linke nos esta hablando del cuerpo y sus representaciones, pero a través de esta
investigacion vemos que no solo las imégenes corporales estdn ligadas a la violencia. Los autores
analizados retoman simbolos de la memoria del aleman que van mas alla del cuerpo y que
llegan a ser a la vista del espectador sumamente reveladoras y agresivas.

Estas obras no sélo son agresivas para‘ei espectador, el artista recutre a ellas porque
forman parte de su inconsciente y en muchas ocasiones de su conciencia, su cultura y estd
dispuesto a revelarlas y reciclarlas. Para Kiefer el acto creativo en la Alemania de su época

-implica una reflexioén acerca de lo que ha sucedido con su cultura, de la misma forma Polke y
Trockel intentan reinventar y rehusar los simbolos que han sido olvidados o encubiertos.

Polke habla de la idea de la identidad a través de un proceso diferente al de Kiefer, en
primer lugar recurre a la identidad inmediata, a los objetos que rodean la vida diaria de los
alemanes, los que se consumen como un simbolo de bienestar en una sociedad capitalista.
Después desarrolla una pintura altamente experirﬁental en el sentido técnico y que deambula -
alrededor de la idea de recuperar imagenes de la vida del aleman pero que se encuentran recluidas
en un inconsciente colectivo o, tal vez, en una conciencia acallada, como es el caso de los
campos de concentracién o de las atalayas.

Por su parte Trockel reconstruye una identidad desde su posicién de mujer'**y el resultado
es diferente. Para empezar debe recorrer un camino mds largo, plantearse su identidad y el por
qué debe hablar desde ella [Sin titulo (Eva en trance con ectoplasma) o Sin titulo (fig.86)],
una vez resuelto este planteamiento debe recurrir a la reconstruccién de la identidad de la
mujer en Alemania (Pasamontaﬁas),' pafa finalmente identificar los elementos histéricos y

YUl Linke, German Bodies. Race and Representation after Hitler, Nueva York, Routledge, 1999, p.l.'
25K oether, loc.cit,



simbolicos que son parte de toda la sociedad alemana (Estacion Pensilvania, Padre o Madre).
Trockel recobra una identidad separada de la historia instaurada; después de la guerra y la de
las mujeres para sumergirla en la identidad alemana.

Al analizar individualmente sus obras uno se da cuenta de que a pesar de sus diferencias
en cuanto a técnica y modo de expresion, estos artistas tienen en comiin su culfura y su capacidad
para denunciar aquello que les hace ruido dentro de su formacion como alemanes: la culpa. De
una u otra forma estos creadores hablan de su sociedad desde un punto de vista individual y
critico.

Las obras aqui estudiadas no sélo tienen esa caracteristica critica, se trata de obras
completas, circulares desde el punto de vista de la creacion y el concepto. Proponen un mundo
de ideas al que se llega a través de un proceso creativo cuyo resultado deriva en la comunicacion
con el espectador, quien debe estar dispuesto a recibir y a hacer su propia interpretacion. La
complejidad de;'ias obras consiste no soélo en el hecho de que las propuestas estan abiertas a
diferentes interéretaciones, sino también en que es muy importante comprender que hay un
limite para la interpretacion, es ahi donde ¢l estudio de los simbolos es muy importante, pues
hay que saber de donde viene cada uno para poner limites al andlisis, como dice Umberto Eco:
“Interpretar un texto significa explicar por qué esas palabras pueden hacer diversas cosas (y no
otras) mediante el modo en que son interpretadas.”*

Precisamente la interpretacién que se da a las obras de arte, a pesar de ser individual,

tiene que obedecer a ia imagen, a la obra misma, tampoco se puede tomar como base lo que el
autor quiere decir, porque esta es también una interpretacién individual, como el mismo Eco
reflexiona:

Mi idea de la interpretacion textual como una estrategia encaminada a producir un

lector modelo concebido como el correlato ideal de un autor modelo (que aparece

s6lo como estrategia textual) convierte en radicalmente intitil la nocion de la intencion
de un autor empirico.'*

Por ejemplo, en una entrevista realizada a Rosemarie Trockel, la cual fue contestada por
su asistente'*, la relacion de los fogones con el ambito de lo doméstico es, en cierta forma,
negada: “Las estufas son una vertiente del arte minimal. No se relacionan forzosamente con el
trabajo doméstico de la mujer.”'¥* Sin embargo, contrario a la opinién de la artista, es un hecho

135Umberto Eco, Interpretacién y sobreinterpretacicn, Trad. Juan Gabriel Lopez Guix, Cambridge, Cambridge University
Press, 1993, p.26.

“bid., p.70.

ILa asistente contesto las pregunias debido a que Trockel ya no concede entrevistas.

“Enirevista a Rosemarie Trockel via fax realizada por Irmgard Emmethainz y Adriana Raggi, 14 de septiembre de 2000.
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que en las sociedades occidentales la imagen de la hornilla es un elemento de la casa y del
trabajo comiinmente asignado a la mujer.

El inconsciente social que nuestros artistas utilizan, revelan y llevan a un nivel consciente
es sintomatico de su época y su lugar, el hecho de que cada elemento de 1a obra de Kiefer, por
¢jemplo, tenga un valor simbolico ligado con la cultura y la filosofia alemanas nos habla de la
complejidad de la misma. En su obra parece que cada elemento que forma su sistema creativo
debe tener una estricta relacion con los simbolos sociales, va sea mitolégicos o historicos. En
cambio Polke aborda de manera diferente los simbolos en su obra, sus cuadros se refieren a la
historia y a la sociedad sin tener una relacion tan compleja como la de Kiefer.

En Trockel encontramos una obra liena de simbolos, igualmente compleja que la de Kiefer,
pero con el desarrollo de formas distintas del signo sin incluirlos con demasiada abundancia en
cada propuesta.

Por separado, en cada una de las tres manifestaciones nos encontramos con el uso de
imagenes que aluden a la cultura comun del pueblo alemdn, como es ¢l caso de las pintura
tejiidas de Trockel donde los simbolos de lana o Playboy son repetidos en una especie de cuadro
pop. De igual forma Polke utiliza estos simbolos como una representacién del consumismo en
Alemania Occidental; el caso de Kiefer es diferente, pues aunque utiliza simbolos culturales
son mas reconditos, son mitologicos y estan mas enclavados en el inconsciente colectivo de su
culiura. o

Aunque la alegoria utilizada por estos artistas no es siempre la misma, en ciertas ocasiones
las reflexiones se dirigen a un mismo punto, como es el caso de la reelaboracion del Holocausto
a través de ciertos elementos: la tina en el caso de Kiefer, los campos de concentracién en el
caso de Polke y la sirena quemada de Trockel. Esta 0ltima implica una lectura bastante dificil,
es una obra por demas hermética pero que expresa enérgicamente el horror.

Trockel reelabora y analiza a la familia en sus obras Padre y Madre y plantea el grave
- problema de toda una generacidén con respecto al silencio de la posguerra, con la misma idea
Kiefer plantea en Ocupaciones una accion de choque en contra del silencio. En estas dos obras
se concibe una explicacion a una situacion social a través de una accion personal. Con sus
imagenes comerciales, Polke estd planteando la situacion de una sociedad que se sume en el
consumo para no enfrentar las imagenes de su historia.

No son sélo las imagenes historicas las que unen a estos tres autores, hay un claro vinculo
con respecto a la idea de los elementos que conforman el ser aleman, como por e¢jemplo Goethe
y sus obras completas, Wotan y su traicion, o la sorpresa de las terroristas. Finalmente el retomar
un elemento cultural, incluirlo en sus obras y reinventarlo es parte del proceso creativo de estos



tres artistas, sus obras son un viaje a través de la elaboracion y el reciclamiento de metéforas
sociales que, ante el espectador, adquieren un nuevo valor y mayor significado. = .

El uso de los simbolos, en sus particularidades, provoca una introspeccion en el espectador
acerca de la propia identidad, y al mismo tiempo est4 haciendo una lectura de Ia identidad en la
obra, hace una lectura de su propia identidad ante el concepto manejado en la obra misma va
sea que se trate de plantear la situacion del arte y el trabajo de la mujer: las pinturas tejidas; de
manejar elementos de la cultura y traspasarlos a un nivel diferente: Obras de Goethe; o de
tomar iconos histéricos como Varus para hacer una meditacién sobre su significado historico y
en el inconsciente aleman.

Muy claramente, en algunas ocasiones, las alegorias utilizadas tienen una correspondencia,
por ejemplo, como cuando se habla del nazismo. En la obra Arte degenerado de Polke, Simbolos
heroicos (symboles héroiques) de Kiefer o Estacion Pensilvania de Trockel, hayamos una
relacion directa con la historia alemana. Por otro lado, al hacer la revisién de la obra de los tres
autores, nos encontramos con que los simbolos no se repiten; aunque pueden referirse a una
misma cuestion, sus diferentes criterios quedan plasmados con elementos diferentes:

_También se puede observar que el tratamiento de los temas y de la obra, tanto como la
técnica:utiiizada,' ﬁenen paralelos. En ocasiones Trockel parafrasea la obra de Polke, como en
el caso de sus pinturas tejidas, donde utiliza elementos de la cultura popular como el conejo de
Playbo'y y lo repite—como una especie de Arfe pop—, en referencia al Realismo Capitalista'y
a las ideas de Polke quien toma elementos de la sociedad de consumo—como en el caso de
Tinas de plastico. | .
| De igual forma encontramos paralelos entre Kiefer y Trockel desde el punto de vista de la

~** recuperacion mitologica. Kiefer utiliza los mitos alemanes para explicarse historicamente el

125

siglo XX en su pais, en cambio Trockel recurre a ciertos elementos primitivistas que hablan de - -

la situacion de la mujer en la sociedad del siglo XX a través de su historia.

En Kiefer y Polke encontramos paralelos en cuanto a la forma de tratar sus cuadros,
sobretodo en la obra del segundo donde se utilizan las resinas, hay un tratamiento bastante
expresionista de la pincelada, el trabajo con 6leo y empastado como el de Poste de Kiefer en
Campo de Polke.

Del movimiento neoexpresionista aleman o Nuevos salvajes, paralelo a la transvanguardia
italiana, hay derivaciones muy importantes en el campo de la pintura. La idea de recuperar al
arte auténticamente alemén tuvo resultados muy interesantes, pues toda ésta generacion de
artistas expresionistas heredaron a las generaciones que les signieron su concepto creativo de
un arte que tuviera tanto un valor filoséfico y conceptual como dentro del campo de la pintura.
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ig.90. ons\hskm, Torre latinoamericana, 1997.

Algunos criticos, tedricos y
artistas dicen que la pintura
es un arte muerto, mientras
que los neecxpresioﬁistas
comprueban lo contrario al
mostrarnos que miles de
formas de expresion
vélidas. Kiefer no reduce
su pintura al concepto sino
que desarrolla una técnica

y un modo expresivo muy efectivos para comunicarse con el espectador, preparado para entrar

al juego del arte.

L.a trascendencia de movimientos como la
Transvanguardia y 1os Nuevos salvajes se pueden ver en
las propuestas que tratan la pintura como una disciplina
que atin deja ver el juego del arte, los caminos de la
interpretacidon y la capacidad de crear emociones en quien
se enfrenta con una obra pictoérica. En el caso de México
podemos encontrar una cierta influencia en pintores como
Boris Viskin (Ciudad de México, 1960) (fig.90), Oscar
Bichtold(Ciudad de México, 1964) (fig.91) y Patricia
Soriano (Estado de México, 1964) (fig.92), quienes
manejan la pintura con un sentido ampliamente
expresionista.

Por otro lado, Polke cred en las generaciones
posteriores a ¢l una idea del arte pop diferente a la de
norteamericanos, podemos ver en personajes como David
Salle (Norman, 1952) una influencia en tanto a la técnica

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

Fig.91. Oscar Biichtold, Yo no
fui marinero,1995.

pictérica y la idea de sobreposicion de imagenes, aunque el concepto de la obra sea en si muy

diferente.

Trockel, por su parte, tiene una trascendencia mas importante dentro del circulo del arte
feminista, en donde artistas como la mexicana Moénica Castillo (Ciudad de México, 1961)
(fig.93) quien retoma hasta cierto punto, la idea de recuperar el trabajo de las mujeres e
introducirlo al mundo del gran arfe. También la mexicana Laura Anderson-Barbata (Ciudad de



Fig.92. Patrma Soriano, El sueiio de os-
tién, 1996. -

Mexico, 1958) (fig.94) quien ha trabajado el
concepto del trabajo de la mujer y de la lucha
por sobrevivir de los pueblos indigenas de
Latinoamérica a través del performance, la
instalacién y el objeto.

La bisqueda de la identidad en cualquier
artista se palpa en su trabajo, en la forma en
que se acerca al medio y al concepto. Los
artistas alemanes que he analizado en este
trabajo hacen su introspeccion a través de
ambos, medio y concepto. Es importante
sefialar que si bien es posible plantear una
exploracién a -.través del arte también es
trascendental reflexionar sobre lo que sucede

en un proceso creativo que reflexiona sobre la identidad misma, pues no s6lo se reflejard la

identidad propia en el uso de sxmbolos sino que hara dlrectamentc un anahs.is de los simbolos

-qué conforman una cultura.

que ,,se ' encuentran,

ante un r@mpxmlento

Cultiugal debido al
golpe de estado.
También es
importante meditar
el cémo las mujere_s:_-
latinoamericanas

reflexionaran sobre
identidad,

tienen

su si
que
enfrentarse primero
al hecho de haber

sido excluidas de la

{,a dehberacmn que se ha iievado a cabo en este trabajo puede. abnr nuevas fases de
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historia-—tal como lo plantea Trockel—, y después al hecho de ser ciudadanas de segunda
categoria en una sociedad que no les otorga una igualdad de oportunidades.

Creo que es importante pensar que la apropiacion de una identidad a través de un proceso
creativo puede llevar a soluciones muy interesantes y diversas, por lo que es importante el
analizar lo que sucede con estas soluciones y cual es el proceso que las construye.

Fig.94. Laura Anderson-Barbata, No tengo quien me
ayude en casa,1996.
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ANEXO
ENTREVISTA A ROSEMARIE TROCKEL
por Irmgard Emmelhainz y Adriana Raggi

14.09.00 * Debido a que Rosemarie Trockel va no concede entrevistas, su asistente
Anette Freudenberger respondid a nuestras preguntas,'*

1. P: (A través de cudles procesos cognitivos construye usted los simbolos en su obra?
;Cuadl es su método de eleccién? ;Cudl es el proceso para elegir los materiales? ;Cual es su
relacidn personal con el proceso de fabricacidon de su obra?

R: Lean aqui por favor la entrevista con Jutta Koether- Rosemarie Trockel, en Flash Art
num. 134, 1987, pp. 40-42

2. P: ;Cudles son los aspectos de la sociedad contemporénea que le interesan y como los
manifiesta en su obra? jPorqué?

R: A Rosemarie Trockel le interesan muchas cuestiones distintas de la sociedad, que no
pueden ser reducidas a un solo aspecto. Se interesa, por ejemplo a los temas siguientes: sexo vy
crimen, v la posicidén social de la mujer.

3. P: ¢ Cudl es su posicidn ante el feminismo? ;Se considera usted una artista feminista?
(Qué significa para usted el tener una posicion feminista en el arte? ; Cémo define lo “femenino™?
;Cree que podria hablarse de una estética femenina?

R: No hay Feminismo. Existen solo distintas teorias feministas; lo femenino es 1o no-
masculino. Se puede hablar de una estética femenina, pero que no esta cerrada a los artistas
hombres. Si Trockel trabaja desde un punto de vista de hombre o de mujer depende de la
tematica de la obra.

4. P: Su obra nos da la impresion de que el trabajo de las mujeres se reduce al ambito
doméstico, aunque tiene un dejo de ironia, en ella se pueden hacer relaciones fuera del trabajo
doméstico. Contiene un fuerte anlisis de las estructuras de la sociedad. ;Desde qué punto de

A peticion de la artista esta entrevisia no serd publicada a su nombre, Laentrevista fue hecha en aleman. La traduccion es
nuestra,



vista se acercan sus objetos y esculturas al trabajo doméstico femenino? ;De qué manera se
habla en su obra del trabajo femenino y sobre el papel doméstico de la mujer?
R: S6lo las obras tejidas se refieren al trabajo femenino. No habla sobre el trabajo doméstico.

5. P: ;jPorqué los quemadores? Creemos que hablan del trabajo doméstico de la mujer,
pero ;qué sucede cuando usted juega con sus formas y colores?

R: Las estufas son una vertiente del arte minimal. No se relacionan forzosamente al trabajo
doméstico de la mujer. Pueden leer el ensayo de Wilfried Dickhoff, Die Herd-Bild en Rosemarie
Trockel, Herde, HRSG. Gerhard Theewen, Kéin, 1997, pg 55-59.

6. P: ;Qué piensa del hecho de que puedan encasillarla como “artista feminista™? ;Fue ése
su proposito durante los afios 80?7 ;Cudl es su posicion actual?

R: La sefiora Trockel no tiene nada en contra del hecho de ser vista como artista feminista,
ni en los ochentas ni actualmente.

7. P: {Qué elementos personales se encuentran en su obra? ;Existen elementos
autobiograficos en su obra?
R: ¢ Existe alguna obra sin aspectos autobiograficos?

8. P: La logica cartesiana es evidente en su obra. Aln asi, existen distintos caminos para
su interpretacion. ;Tienen que ver con su formacion en matematicas, teologia y arte?
R: Se acerca usted a un punto de por lo menos, dos hojas.

9. P: Al enfrentarse a su obra, el espectador se cuestiona acerca de la busqueda de su
propia identidad. ; Toma usted parte en este proceso? En su obra vemos también una propuesta
de “no identidad”; ;podria hablarse de esto en obras como Schlafpille | Pastilla para dormir},
Hdéuser {Casas] o Balaklava [ Pasamontarias]? ; Cree usted que en su obra existe la bisqueda
de la identidad paralela a la de las mujeres contemporaneas y su historia?

R: No hubo una respuesta.

10. P: Cuando vemos su Malmaschine [Mdguina de pintar] pensamos en la problemética
de mercado del arte, del valor del culto a la persona y del precio de la obra de arte. ;Habla usted
sobre el arte desde el punto de vista de la historia de su valor comercial y de su relacién con los
sexos? ;Cuél es para usted el papel actual del arte?
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R: Existen obras que hablan de eso, otras para nada. El arte se acerca a la misica en
direccion de la utopia.

11. P: Su obra puede ser interpretada desde distintos puntos de vista. Existe un proceso de
construccion y deconstruccion vy el resultado es ambiguo. ;Es su intencidn que el espectador
vea su obra como un todo o que la deconstruya? ;Considera a su obra conceptual? |

R: No, nadie tiene que haber visto toda su obra. Cada obra puede ser vista sola o en
conjunto. Claro que la propuesta de Trockel es conceptual.

12. P: ;Cuadles son sus proyectos actuales?
R: La Sefiora Trockel se ocupa actualmente en exposiciones, por ejemplo en el Moderna
Museet en Estocolmo, en el Drawing Center, Nueva York.



