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Presentacion

Una helada mafiana de diciembre de 1999, muy cet-
ca de ano nuevo, fui a visitar el Museo Metropolitano
de Arte, visita obligada en cada viaje a Nueva Yotk
Después de un tecortido por la sala egipcia y la sala
atticana, casi por casuatidad llegué a una sala donde
se encontraba la exposicion de trabajos de papel de
Anselm Kiefer, trabajos de 1eciente adquisicién por
parte del museo y que por primera vez se exhibian
COMO Un CORPUS.

Para scr sincera, no conocia absolutamente
nada del trabajo de Kiefer; ni siquiera sabia quién
era, Creo que fue mejor asi, pues pude apreciar su
obra de forma espontinea y sorpresiva y permitien-
do que su trabajo hablara por si mismo. A medida
que recorsia la sala me iba Henando de una emocion,
mezcla de intriga, sorpresa y admiracion. Recorri los
trabajos a la acuazela, los coflages fotograficos vy las
fotografias pintadas, finalizando con los grabados
monumentales en madera. Después de uni buen rato
terminé el recorrido v como es mi costumbre,
regresé a observar las obras que mds me habfan
impresionado. No me queria ir Finalmente me
acerqué al mostrador y adquirf un catilogo con el
fin de llevarme algo de Kiefer y de saber quién era
este artista con quien habia logrado identificarme
plenamente. Me interesaba saber mds.

Al afo siguiente, va en México, en una de mis
clases en la Academia de San Catlos y conversando
con mis compaiieros, supe quién cra Kiefer. Me senti
contenta de haber apreciado su arte sin conocer
quién e1a, pero al mismo tiempo me senti muy igno-
rante. Tiempo después, leyendo el libro 4 toda criti-
ca de Robert Hughes, comprendi que Kiefer real-
mente tenia algo especial paia ser apreciado y hasta
elogiado por este duro ciftico de arte, siendo el
inico pintor de quien Hughes se expresaba positiva-
mente. Repasé el catilogo v traté de encontrar el
porqué que hacia tan especial su obra. Fue asi como
naci6é mi interés por comprender el significado de las

Anselm Kiefer: Gran pusio de acero, Alemania, 1980-1981,
gouache y acilico sohie fotografia, 838 x 391 cm

imdgenes de Kicfer mis alld de la emocidn que me
transmitieron en Nueva York Como consecuencia de
esto decidi hacer de Kiefer tema de mi tesis.

En un principio, al adentrarme en su obra pic-
torica me senti desconcertada. Los titulos de las
obras invariablemente me confundian: para mi exis-
tia una discordancia entre las imagenes presentacas
en los cuadros, con los titulos que Kiefer les daba.



Ahora s& que estaba en un completo ertor La mayo-
tfa de las veces los titulos son una clave importante
para iniciar la lectura de la obra, pero en ese enton-
ces no o pude comprender.

Fue entonces cuando decidi lanzarme al vacio
¢ intentar hacer la diseccién de su dibuje Hombre
yaciente con ramd, 1971, En ese momento me llevé
una gran sorpresa Buscando informacion que me
permitiera comprender el significado, encontié refe-
tencias claras y precisas de cada elemento que Kiefer
incluyé en esta obra. Todo encajaba con la precisidn
de un rompecabezas; el verdadero problema era
contar con la informacién adecuada, las imdgenes y
las claves para armarlo.

Para ello hubo que adentrarse en temas como
la alguimia, {a hermética, la mistica cristiana v judia,
la historia, las mitologias nérdica, griega y egipcia y
no s& en cuantos temas mas No cabe duda que
Kiefer conoce y maneja mucha informacién.
También hubo que realizar una intensa labor de
recopilacién de Ia informacidn publicada refetente a
este attista. Fue aqui donde aparecieron los trabajos
de Nan y Mark Rosenthal, de Rafael Lopez Pedraza,
Massimo Cacciari v Germanc Celant que me fueton
indispensables, asi como las entrevistas realizadas al
artista por Bernard Comment v Laurie Aftias En
todos los casos hubo necesidad de traducirlos del
inglés y yo misma tuve que realizar esa labos.

Creo que el camino que me trajo hasta este
punto ha sido muy interesante v cruiquecedor. S¢
que hay muchas mis indagaciones por realizar, mas
preguntas que responder y, por supuesto, muchos
mds cuadros que analizar Sin embargo ahora es
necesario concluir esta etapa. Pienso que en eso con-
siste la investigacién: en huscar para encontrar que
es necesario seguir buscando mis.

Los elementos iconogrificos estudiados en es-
ta tesis son apenas seis Flegi aquellos que se 1epiten
con mayor frecuencia a través de 1a obra de Kiefer,
que consituyen la basc del lenguaje iconico del
artista y que, desde mi punto de vista son los que

estructuran la gramitica de este complejo lenguaje
simbdlico

A la pregunta obligada de por qué no se anali-
70 en csta tesis algln simbolo relacionado con el
pasado nazi de Alemania, siendo este tema uno de los
mis controvertidos en la tayectoria de Kicfer, quiero
responder que fue por decision propia, que no quise
analizar ningn cuadro que tuviera referencia directa
al tema alemdn-nazi. 8i bien esta temdtica fue de vital
importancia en el inicio de la trayectoria del artista,
cansidero que fue un pteAmbulo para lo que vino mas
tarde. No quise analizar ninguno de estos simbolos,
como pudiera ser el saludo de Heil, Hitler), porque
preferi concentrar mi atencidén cn motivos de signifi-
cacién més universales y menos especificos, que me
parece constituyen la verdadera aportacion de Kiefer
al arte contemporineo. Estas imigenes surgen en su
trabajo de forma definitiva a partir de 1973, déndole
un giro final al tema aleman. Las obras analizadas en
este estudio estin comprendidas dentro de un petio-
do de 25 afios, desde 1970 a 1995

¢Por qué no incluir obras mis 1ecientes? La res-
puesta es tan simple como lo es la falta de informa-
cién publicada al respecto. Indiscutiblemente es indis-
pensable conocer 1a obra que Kiefer ha 1ealizado en
estos tiltimos siete aflos para poder saber hacia dénde
ha dirigido y evolucionado su pensamiento. Los afios
recientes son, en definitiva, motivo de otio estudio.

Mi mayor interés al realizar esta tesis ha sido
¢l poder comprender ¢l significado oculto de ias
principales imagenes que utiliza Anselm Kiefer en
sus cuadros, descifrar el mensaje que quiere darnos
a través de ellas y compatrtit mis apteciaciones con la
comunidad de la Escuela Nacional de Artes Plisticas.

Estoy scgura que a partir de la comprensién
de los Henzos de este importante pintor nace1d en el
lector la admiracion y el interés por una obra que ha
venido a dotar de un nuevo significado al aite con-
temporineo, gue por mucho ticmpo permanecid
vacio y estéril, ensimismado en el absurdo del arte
por el arte



Introduccion

Anselm Kiefer es sin duda uno de los artistas vivos
que mds han 1evitalizado la pintura en el dmbito del
arte mundial. La pintura de este artista aleman cuen-
ta indiscutiblemente con 1a fuerza expresiva v pictd-
rica nccesarias para lamar poderosamente la aten-
cion tanto de criticos como de colegas. Sin embargo,
Kicfer va mis alii. En cada obra nos presenta algo
mds profundo, haciéndonos participes de sus ideas a
tavés de simbolos, mediante el lenguaje cculto de
las imdgenes.

Cotnprender 1a forma en la cual Anselm Kiefer
estructura sus ideas, como las plasma en el lienzo v
coHmo articula fa totalidad de su obra en un solo men-
saje es algo que realmente me interesd descubrir.
Como artista en desatrollo, siempre se plegunta uno
en qué consiste ser un creador sdlido, definido v por
supuesto reconocido. Por ello pienso que esta tesis es
una buena oportunidad para accrcarse 2 un attista
contemporaneo y adentrarse en su maneta de pensar
y de configurar una gramatica personal de forma tan
contundente.

La principal dificultad con la que me enfren-
té al hacer esta tesis fue la obtencion de informa-
ciéin. En la mayoria de las bibliotecas, de las univer-
sidades v en las librerfas de arte de la Ciudad de
México no existe literatura sobre Kiefer. Por eso tuve
que consultar librerfas en los Estados Unidos v
adquirir algunas publicaciones que consideré indis-
pensables pata mi estudio. Con Adiana Raggi
intercambié informacién y obtuve copias de varios
libros y revistas que no habia podido adquiris, ya
fuera porque la edicién estaba agotada o porque no
conocia de su existencia. Durante 2001 tuve la for-
tuna de que Cuauhtémoc Rodriguez Sevilla, también
artista pldstico y compafiera de la maestiia, com-
prara cn sus viajes a Nueva York algunos otros libros
y me los trajera.

tIna vez obtenida la informacidn surgié otro
problema. La gran mayorfa de los libros y publica-
ciones referentes a Kiefer se editaron en inglés por lo
quee fue necesario traducir varios de estos textos. Por

supuesto no traduje el conjunto completo, sino que
primeramente hice una lectura prospectiva, seleccioné
los fragmentos que consideré mas pettinentes v
después hice mis versiones en espaiiol

La recopilacion de datos y posteriormente la
traduccidon de varios documentos me dejé con dos
tipos de informacidn, directa o testimonial ¢ inditec-
ta o analitica. No es mucho en cantidad, pero si
suficiente por la calidad y riqueza intelectual de su
contenido. La del primer Lipo estd constituida por los
testimonios dejados por Kiefer en entrevistas, que
generalmente se han realizado con motivo de la
preparacién del catilogo para alguna de sus exposi-
ciones. Por cierto, no son muchas ya que Anselm
Kiefer prefiere no hablar de su trabajo.

Cuento ademas con dos entrevistas, ambas
publicadas en 1996, en otras tantas revistas especia-
lizadas. La primeta, publicada por 4rTreis, sc titula
“La crisis de identidad de Anselm Kiefer” y fue reali-
zada por Lauiie Attias. La segunda, 1ealizada por
Bernard Comment para Ari Press, se titula “Anselm
Kicfer, esta luz oscura que cae de las estrellas”
Ambas hacen ieferencia a las obras que Kiefer expu-
50 ese mismo afio en tres paises diferentes —México,
Francia ¢ Inglaterta—, mencionadas en seguida

1996

Centro Cultural de Arte Contemporineo,
Ciudad de México. Del paisaje a la metdford,
Anselm Kiefer en México, pinturas y libros del
artista alemdn,

1996

Galeria Yvon Lambert, Paris, Anselm Kigfer,
Cetje obscure clarié que tombe des étoiles
{“Esta oscuta luz que cac de las estrellas™

1996

Galeria Anthony d'Offay, Londres: Awselm
Kiefer: I Hold All Indias in my Hand “(Yo
sostengo todas las Indias en mi mano™)



También cuento con numerosos fragmentos de
entrevistas realizadas para la claboracion de dos
importantes catalogos, entie los cuales existen casi 10
afos de diferencia. El ptimero, titulado Anselm Kiefer,
fue escrito por Mark Rosenthal en 1987 para la exposi-
ciéin intinerante organizada por ¢l Instituto de Arte de
Chicago y el Museo de Arte de Filadelfia, cuya itine-
rancia terminG en el Museo de Arte Moderno en Nueva
Yotk Después de una exhaustiva revision al texto
pude determinar que Mark Rosenthal realizd cinco
entrevistas a Anselm Kiefer para fundamentar el andli-
sis que hace de su obra, en los siguientes periodos:

Enero, 1986
Abril, 1985
Diciembre, 1986
Etiero, 1987
Mayo, 1987

El catilogo presenta un andlisis detallado de la obra
Kiefer con una estructura cronolégica que va desde
1969 hasta 1987.

El segundo catilogo fue escrito en 1998 por
Nan Rosenthal, para la exposicion: Anselm Kigfer,
Trabajos en Papel del Museo Metropolitano de Arie
en Nueva York, editado en 1995 con maotiva de la
muestra de la entonces 1ecién adquirida coleccion de
trabajos en papel por esta institucion, la cual tve la
suerte de visitar en diciembre de 1999, Nan Rosenthal
realizd solamente dos entievistas en preparacion
paia su texto:

Julio, 1997
Noviembre, 1997

En este catilogo, como es evidente, se analiza el tra-
bajo de dibujo, fotografia y grabado que Kiefer ha
realizado dwante gian parte de su vida e incluye
obras desde 1969 hasta 19835, Es un catdlogo estruc-
turado de acuerdo a la temdtica de las obias.

El otro tipo de informacion usada, la indirecta,
proviene de lo escrito por criticos, ya sea como inter-
pretacion o como simple descripcion del trabajo del
artista La busqueda por comprender el significado de
sus obtas y acercar al piblico a su trabajo son cons-
tantes que distinguen este material

Ademas de los dos catdlogos mencionados, el
de Nan Rosenthal y el de Mark Rosenthal, cuento
con ¢l publicado por la galeria Marian Goodman de
Nueva York, que maneja la obra Kiefer desde 1981,
titculado Zilith, se editd cn 1991. Este catilogo con-
tiene un elaborado texto inttoductorio, “Cantico paia
un Dios desconacido”, escrito por Doreet Le Vitte
Harten, que nos ayuda a compiender la obra de
Kiefer en 1elacion a los temas filosdficos que el
artista ha manejado en su creacion de los afios 80 y
90, como la cibala, la hermenéutica y la alquimia

El ensayo de Germano Celant, “El destino del
arte: Anselm Kiefer”, esciite para el catdlogo Anselm
Kiefer. Himmel-Erde (“Anselm Kiefer: Cielo y tierra”)
con motivo de la exposicidn realizada en el Musec
Cotrer de Venecia en 1997, hrinda interesantes inter-
pretaciones de la aba reciente de Kiefer. Asimismo,
ha sido de gran utilidad el texto introductorio para
este catdlogo escrito el mismo afio por Massimo
Cacciari, “Tributo a Anselm Kiefer”

Finalmente cuento con varios (608 que pre-
sentan andlisis exhaustivos sobie temas especificos.
Aunque los he utilizado con menor frecuencia, con-
sidero importante citarlos:

Rafael Lopez Pedraza, Anselm Kwfer The
Psychology of “Afler Catastrophe’, Braziller,
Nueva Yoik, 1996 (“Anseim Kiefer: la psi-
cologia de después de la catistrofe”)

Matthew Biro, Anselm Kiefer and the
Philosophy of Martin Heidegger, Cambridge
University Press, Cambridge, 1998 (FAnselm
Kicfet y la tilosofia de Martin Heidegger”)

Lisa Saltzman, Anselm Kicfer and Art after
Auschwitz, Cambridge TUniversity Press,
Cambridge, 1999 (“Anselm Kiefer y el arte
después de Auschwitz")

Con respecto a las imagenes, resultd de vital
importancia para el andlisis de la obra disponer de
las excelentes reproducciones de pintutas y dibujos
de Kiefer que tuve la suerte de reunir.

El objetivo medulas de esta tesis es compren-
der el significado de los principales motivos pictori-



cos que Kiefer utiliza en su pintura, para con ello
intentar una explicacion de su pensamiento. Es bien
sabido que Kiefer es un pintor simbdlico y como tal
utiliza imdgenes cuyo contenido va mds alld de las
formas. Son imdgenes con conotaciones mis profun-
das que las apreciadas a primera vista, v Kiefer las
emplea porque estan caigadas de ideas ancestrales,
que se otiginaron cuando los primeros hombres bus-
caban dar sentido a su cxistencia Kiefer es sin duda
un pintor culto y su habilidad para entremezclar en
una sola imagen maltiples significados —vinculados
a historia, alquimia, religion, hermética y mitologia—
ciertamente dificulta encontrar las claves pata com-
prender el significado profundo de cada cuadro.

No ¢s facil enfrentar 1a obra de un pintor tan
prolifico y en verdad no creo que al hacerlo se
pueda estar plenamente seguro de haber escogido el
mejor camino. Por mi parte, en primer lugar empecé
a familiarizarme con la obra revisando todo el mate-
iial recopilado. Antes que comprender o analizar
nada, quise sentir la obra; ohscrvatla con dete-
nimiento hasta ser capaz de sentirla. Este examen me
lievd a percatarme de que cieitas imdgenes se repi-
ten con persistente frecuencia.

Hice un primer listado de los motivos que yo
consideré mis frecuentes, sin importarme lo que
pudieran significar Siguiendo mi listado revisé los
textos, paia identificar v agrupar la informacién refe-
rente a cada uno de estos motivos Separé estos tex-
tos en dos blogues: primero, aquellos que surgian
directamente del aitista, es decir informacién que
provenia principalmente de entrevistas; segundo, los
ptovenientes de segundas personas, criticos o histo-
tiadores del arte.

Después me esforcé por comprender, en pala-
bras de Kiefer, cuiles eran los principales pensa-
mientos que querfa cxptesar en su pintura; cuiles
eran las ideas que le preocupaban y qué buscaba
plasmar en sus cuadros

Asi pues, partiendo de las ideas que estaba
segura eran verdaderas porque Kiefer las habia
expiesado, empecé a estructurar cada capitulo.
Primeramente busqué una obia que ejemplificara el
motivo seleccionado y que por su riqueza incluyera
varios elementos susceptibles de analizar v, de esta
forma, ofreciera miltiples claves sobre su significa-

do. También consideté el hecho de contar con sufi-
cientes indicios por parte del artista como para fun-
damentar un estudio. Inicialmente defini ocho
motivos que me parecieron centrales en la obra de
Kiefer Conforme inicié el trabajo me di cuenta que
muchos motivos s¢ entrelazaban, se mezclaban y
compartian significados, cosa que no era perceptible
a primera vista Fue entonces cuando senti que esta-
ba adentrindome verdaderamente en cl tema

Por lo demds, esta familiaridad me permitio
depurar mi lista: el motivo del 4rtbol, planteado ini-
cialmente, empalmaba con tal proximidad con el de
la rama que no merecia, en este nivel, su tratamien-
to separado. El fibro, octavo motivo de mi lista, tiene
su principal presencia en las instalaciones y la
fotografia, no en la pintura y el dibujo, que son fas
disciplinas sobte las cuales centré mi atencién, y no
participa en el entrelazamiento que se da entre los
otros seis, sino que es de una vastedad y compleji-
dad internas que literalmente constituye un tema de
tesis autdnomo. Asi se redujo la lista a seis motivos.

Todos los pintores tenemos algo que decir al
mundo, pero cada uno tiene sus propias ideas y su
personal manera de exptesarlas. Mi interés inicial
ante la obra de Kiefer fue tratar de conocer como un
artista como &l desarrolla sus ideas y estructura su
pensamiento a través de sus lienzos Como sc verd
adelante, Kiefer ha asimilado su entorno, su historia,
su tradicion y su momento histirico. Esta asimi-
facién le permite crear una forma propia de expre-
sidn, a través de imdgenes simbdlicas. Acercarnos a
la comprensién de los mensajes kieferianos exige de
nosotros contar con un cimule considerable de
informacién que Kiefer maneja con gran soltura y
destreza Solventar este requisito despertd mi interés
por temas de los que muy poco conocia, como la
alquimia v la hermética

Pero en dltima instancia, lo que yo quetia e1a
aprehender de un proceso creativo lo que me per-
mitieta comprender v mejorar el mio propio. Por mi
parte, quiero compartit con todos los artistas este
egjercicio de andlisis ¥ reflexion Todos los pintores
contemporineos que nos enfrentamos al mismo
mundo v a los mismos problemas podemos aprendes
mucho de conocer de Kiefer sus maneras de pensar
y de plasmar las ideas en el lienzo. Es un hecho del



que estoy persuadida: en un mundo en donde no se
esperaba que nadie tuviera ya nada importante qué
deciz, Kiefer tiene mucho, v sabe decitlo con una
forma que le es peculiar

Para estudiar la obra de Kiefer escogi el méto-
do iconoldgico desarrollado por Erwin Panofsky Se
trata de una obra abicttamente simbélica y quizds
esta sea la dimension que la domina de manera mas
clara. De ahi la necesidad de un estudio iconologico,
puesto que las imdgenes presentan un contenido
iconogrifico muy elabotado. Mas alld de esta 1azdn
obvia, la carga simbélica de las imdgenes que Kiefer
crea depende en amplia medida del material que las
constituye. En su calidad de artista situado en el con-
texto de la segunda mitad del siglo xx, Kiefer acude
a materiales “no pictdricos”, incluso deleznables,
petecederos, que al contacto con los pigmentos se
“artistizan”, es decir, se ven restituidos al significado
simbolico primigenio, aquél que tuvieron en fas cul-
turas ancestrales. Asi, junto a la necesidad de descifrar
la carga significanie de las pinturas de Kiefer en
razon de sus “fconos” (sus imigenes con significado),
surge la menos evidente de entender por qué Kiefer
cscoge v usa los materiales como lo hace.

Con frecuencia se dice que el método de
Panofsky es limitado en relacion al estudio de los
materiales o del arte contemporianec El hecho es
que numerosos tedticos e historiadores del arte,
como Einst Gombrich y los estudiosos de [a semidti-
ca, han usado el método iconoldgico como punto de
partida para proponer sus modelos de interpretacion
de ka1 obra visual. Que asf sea demuestia el dilatado
alcance de la propuesta de Panofsky. Por mi parte,
considero que, en todo caso, la seleccion y eficacia
de un modelo de anilisis dependen mds del uso que
sc haga del modelo y no del objeto sobre el cual se
le usa, evitando que un métndo de estudio se con-
vierta en un mero recetario.

Asi, para este trabajo adopté la iconologia por
dos razones fundamentales. La primera s¢ refiere a
su pertinencia para ¢l andlisis de los simboios con-
tenidos en las obras de Kiefer y la segunda, porque
considero que si hien en otto contexto, el artista
estudiado se parece mas a los de épocas pasadas que
a sus propios contemporineos. Anselm Kiefer es un
creadot excepcionalmente culto, cuya produccién

estd animada por el decir, por la intencion de expre-
sar sus ideas en relacifn a la pintura, a la situacion
del hombre v del mundo en ia actualidad. Se trata de
un personaje con una filosofia, y es en este sentido,
muy similar a los que Panofsky estudié

Mi indagacion la realicé siguiendo el camino
trazade pot Panofsky, que postula un andlisis en ties
niveles El primero, pre-iconogtifico, permite definir
lo que hay en la imagen en términos ficticos y
expresivos. El segundo, iconogidfico, identifica los
motivos presentes vy establece las relaciones entie
unos y otros en el microcosmos de la obra; ¢s en este
nivel donde agrego el andlisis de los materiales
Finalmente estd el nivel iconolégico, que permite
interpretar los simbolos en relacién a sus significados
culturales, es decir, al dilatado campo de los entra-
mados de la cultura humana. Panotsky consideraba
que develar €l significado de una imagen resultaba
de considerar las relaciones entre la informacion
obtenida en cada uno de estos tres niveles. Eso es lo
que este trabajo busca

El cuerpo de esta tesis estd formado por ocho
capitulos. En el primeto presento las circunstancias
histdricas con las que Kiefer ha vivido y que han
nuirido su trabajo, dando un panorama general del
arte en ese momento, También se recogen algunos
datos biograficos e incluyo una autobiografia publi-
cada en 1977, con algunos comentarios.

En ¢l segundo capitulo ¥ a manera de intro-
duccion, presenio una vision general de la obra de
Kiefer. Clasitico su trabajo en tres épocas, que me
permiten ubicar en la wayectoria del artista cada uno
de los seis motivos discutidos en los capitulos subse-
cuentes Esta discusion, en torno a sendos motivos
que Kiefer utiliza en sus pinturas, es matetia de los
seis capitulos centrales. No los escogi porque sean los
lnicos motivos que €l usa, sino por parecerme los
mds significativos y pertinenites,

El tercer capitulo habla de la importancia v
trascendencia que tienen el arte y el artista paia
Kiefer, del sactificio que requiere un cicador para
cumplir su destino, y de su misién y funcion en este
mundo. Ef hombre, generalmente recostado sobre la
tierra, ¢s el artista. Kiefer presenta este motivo desde
sus primeras obras vy con el paso del tiempo ha
evolucionado, combindndolo con nuevos elementos



que permiten enriqueccr v sofisticar el significado.
Como obra central analizo un dibujo sobie papel,
Hombre yaciente con rama, 1971, que scleccioné
pot set la primera pieza en la gue aparece la combi-
nacion de hombre y vegetal, que en algunos casos
brota y crece al cielo come arbol v en otios, como
rama. Aunque el dibujo en cuestion es de suma sen-
cillez, nos peumite apreciar con mayor facilidad la
complejidad de su simbolismo. El drbol es tal vez
uno de los simbolos de mayor tadicidén mistica.
Kiefer icinterpita el motivo biblico del arbol de Jessé
y lo aprovecha para mostrarnos su perspectiva de la
funcién del arte.

El Antiguo Testamento fue fundamental para
comprender el significado de la imagen del Hombre
yaciente con rama Asimismo, los comentarios de
Nan Rosenthal en Anselm Kiefer. irabajos sobre papel
del Museo Metropolitano de Arte de Nueva York y la
Introduccion a los simbolos de Gerard Champeaux

El capitulo cuatro versa sobre otto motivo
indispensable en la comprension del trabajo de
Kiefer, Ia paleta de pintor, usada para representat
que el arte tiene maitiples variantes En la obra de
Kieter, la paleta se comporta como un elemento con
vida propia, relaciondndose con otros elementos en
mutltiples circunstancias, cnriqueciéndose v adqui-
riendo significados atin mas especificos Por eso se
incluyen algunas de las obtas de Kiefer donde wtili-
za con fines simbdlicos la paleta alada, que se funde
con ¢l paisaje o que arde, v los dngeles El dngel, en
su dualidad del bien y el mal, es un mensajero del
ciclo. Sus caracteristicas alas se convierten en un
simholo de enlace entre Dios y el mundo En este
capiulo me he apoyado principalmente en los ati-
nados comentarios de Matk Rosenthal en el catdlo-
go de la exposicidn Anselm Kiegfer del Instituto de
Arte de Chicago v en los de Massimo Cacciari y
Germano Celant en sus textos para el catilogo
Anselm Kigfer: Himmel-Erde publicado paia el Museo
Correr de Venecia.

Aunque sin aparente relacidn alguna con ¢l
capitulo anterior, en et capitulo cinco hablo del sim-
bolismo de la escalera, que por su utilidad para subir
© bajar ha sido utilizado tanto en la mistica como en
la alquimia para representar un pucnte que permite
el trinsito entre el cielo y la tierra. Se trata de una

idea usada inumerables veces dentro de la grifica de
la alquimia, como lo muestra el libro El museo her-
méfico. Alquimia y mistica, de Roob Alexander, de
donde tomé algunas figuras que ilustran este capitu-
lo La obra analizada en este apartado, Ff suerio de

Jacob, 1996, con su titulo apunta una vez mas hacia

el Antiguc Testamento, haciéndolo pieza fundamen-
tal para el desariollo de este capitulo. Asimismo, los
textos de Gerard Champeaux en fntroduccion a los
simbolos han sido de gran ayuda para la inter-
pretacion de este cuadio.

De mucha mayor complejidad es la imagen
del capitulo seis, la serpiente, utitizada en la tiadi-
cidn occidental para representar al mal Sin embargo,
Kiefer la plantea de forma muy distinta, en estrecha
refacion con los dngeles Asi, angeles v serpientes
resultan caras distintas de Ja misma moneda, es decir
el bien y el mal, dos conceptos que ne existen €l uno
sin el otro. En este capitulo veremos como combina
Kicfer la imagen de la serpiente con las de Ia
escalera, la tierra, las piedras v el fuego. Nuevamente,
el Antiguo Testamento v el Dicclonario de simbolos
de Chevalier fueron de gran importancia para defini
el significado de esta imagen, asi como £ museo
hermético. Algquimia y mistica fue fundamental en lo
referente a las jerarquias angelicas definidas por
Dionisio Aeropagita. La obra analizada en este capi-
tulo, £ orden de los dngeles, 1983-1984, es quiza el
cuadro de mayor carga simbélica de toda la tesis,
por ia complejidad de su composicidon y los ele-
mentos que lo integran.

sabemos que Kiefer no profesa ninguna
religidn especifica. Sin erbargo, su concepto de Dios
creador es muy fuerte v conoce bien el Antiguo
Testamenio, todo lo cual se refleja constantemente
en su trabajo

La arquitectura ha sido un asunto de gran
interés pata Kiefer desde sus primeros trabajos con
temas alemanes. Seleccioné el motivo de la piramide
para analizar la cuestitn de la arquitectura vy otra
mads, la de la montafia del tiempo La obra sobre la
que gira esta discusion se llama Hombre bajo una
piramide, 1996, de nuevo una imagen cargada de
significados simbolicos. La pliimide, al igual que la
montana, es una via hacia el cielo, hacia el Sol; en
esta pieza Kiefer-artista se convierte en parte inte-



grante de la pirimide, se transforma en una piedia
que constituye el basamento de la construccién, y
de paso suscita otro mensaje, el de la pirimide
sometida al paso del tiempo. Para argumentar este
capitulo consulié principalmente la Biblia, 7nro-
duccion a los simbolos, los textos de Champeaux y
Alexander ya mencionados y el ensayo de Germano
Celant: “El destino del arte: Anselm Kiefer”.

El gltimo motivo simbélico que trata esta tesis
es el girasol. Kiefer plantea un paralelismo entie las
plantas y las estzellas, entre la tierra y ef cielo 1a obra
analizada, La vida secreta de las plantas, 1998, nos
habla del universo y de la afinidad que existe entre el
microcosmes ¥ el mactocosmos. Kiefer acude al gira-
sol como la flor que siempre se ha relacionado con el
Sol. Utiliza sus semillas negras para representar estrel-
las en el firmamento, una idea tomada, como él
mismo lo reconoce, del autor inglés Robert Fludd,
quien publico en la primera mitad del siglo xvm una
recopilacidn del pensamiento alquimista y logro, de
esta manera, preservar esta vision del mundo mas alla
de los inicios del pensamiento cientifico

Si bien estos seis motivos plasticos permiten
adentrarse al pensamiento de este artista aleman y
comprender el significado de algunos de sus cua-
dros, considero necesaric que otros  estudiosos
analicen otios motivos importantes cn la obra de
Kiefer, como el libro v ¢l agua. Un pintor ast no
puede agotarse en una sola tesis También seria
materia de otro estudio el andlisis de los motivos
relacionados con la historia de Alemania, tales como
el saludo nazi o la saga de los Nibelungos.

Sin ser exhaustiva esta tesis, es un logro que
ofrezca una investigacion del trabajo de Anselm
Kiefer elaborada desde el espanol. Creo ademis per-
tinente reiterar que este trabajo estd hecho desde €l
punto de vista de una artista pldstica y no del de un
historiador del arte Hasta cierto punto esto podria
ser censurable, pues seguramente me faltaron rigor y
oficio propios del investigador formal. Peto como
artista plastico, puedo ofrecer una vision mas accesi-
ble del tema a otros artistas que como vo, buscan
encontrar su camino en el mundo det arte. También
me parece importante ¢l hecho de que presenta una
cantidad considerable de imigenes que ejemplifican
y refuerzan los comentarios realizados.

En cuanto a las limitaciones con las que me
enfrenté, considero como la primera tener que
restringir mi andlisis de motivos al grado que lo hice,
en lugar de presentar una vision mds amplia y diver-
sa de la obra de Kiefer. Es un hecho que las tesis
tienen un plazo v es necesatio acotar los alcances
que nos permitan completar fos proyectos

Otra limitacién fue no haber viajado a
Alemania paia obtener mayor informacién y de
elaboracidon mas reciente. Creo que esto me habria
permitido reconocer y apreciar mucho mas de lo
que pude ver a través de las reproducciones, no
obstante su calidad, y habria cniiquecido enorme-
mente mis comentarios.

Finalmente, me gustaria hacer algunas aclara-
ciones de indole general o de método. El indice de
imdgenes que sc encuentra al final de la tesis con-
tiene los nombres de los cuadros de Kiefer agui
reproducidos, primeramente en su traduccién al
espaiiol, después en su versién original —alemin o
fiancés— v finalmente en inglés, como 1eferencia
adicional. Deliberadamente inclui cuantas versiones
de esos titulos obtuve, con el fin de facilitar la iden-
tificaciém de las obras al lector, cuando tenga acceso
a alglin libro publicado en otro idioma. En vista de
esa lista, en el cuerpo de la tesis s6lo se mencionan
las ohras por su ditulo en espafiol.

Asimismo traté de presentar la mayorfa de las
imégenes de la obra de Kiefer en color Cuando estas
no aparecen asi, significa que solamente dispuse de
la imagen en blanco y negro. Otras figuras, las que
sirven de apoyo a los argumentos piesentados,
aparecen en blanco y negro primordialmente por la
misma razdén de no conseguirlas a color Pero no me
parece que esto obstaculice el discuiso, ya que la
relacion de esas imagenes con las obras de Kiefer s¢
basa en el aspecto formal o compositivo v no cn el
Crormnatico

Al final de fa tesis he incluido dos anexos. El
primero es una seleccidn de exposiciones individuales
de Kiefer, El segundo es una tabla que contiene la
informacion técnica de todos los cuadios analizados
en este trabajo. Considero que ambos pueden ser
interesantes para aquellos lectotes que quieran hacer
un andlisis comparativo de los cuadros o conocer mas
acerca de la trayectoria de Anselm Kiefer.



capitulo 1

Anselm Kiefer y su contexto historico

En 1945, con la capitulacion de Japdn, se da por ter-
minada {a Segunda Guerra Mundial La recién funda-
da ONU define las normas del orden mundial. Se
deseaba un nuevo mundo, una nueva oportunidad,
olvidar los hormrores de la guermra v empezar una
nucva vida en paz En Alemania, las conductas anti-
semitas de los nazis pesarian durante muchas déca-
das sobre la conciencia del pais

Desde el endurecimiento del régimen nazi en
los afos previos a la guerra y aln mas con ésia,
muchos artistas buscaron un lugar para trabajar en
paz y vieron en los Estados Unidos el medio mis
propicio Fue asi como el centro del atte pasd de
Europa a Notteamérica

Aunque los Estados Unidos ya habian demos-
trado su hegemonia, tanto en el tewrene politico
como en el econdmico, les hacia falta legitimar su
poder en el dmbito culrural, especialmente en el arte.
Acorde con la ideologia democritica que los Estados
Unidos afitmaban defender, €]l arte acogid cstas
ideas, convirtiéndose en la encarnacion misma de la
libertad Para ese entonces el caracter “agresivo” de
la pintura abstacta (action painting), aparentementc
desprovista de todo compromiso social, se adecuaba
como anillo al dedo a la actitud expansionista del
gobieino noiteamericano. Con un fuerte apoyo del
gobierno y de las grandes empresas, el arte nortea-
mevicano se posiciond oportunamente en el merca-
do mundial del aite Aunado a la migracidn de crea-
dores europeos desencadenada desde antes del
estallido de la guetra en 1939, este apoyo logrd el lla-
mado *“triunfo de la pintura americana”, que colocd
a Nueva York frente al mundo entero como
metropoli mundial de las artes, desplazando a Paris

A partir de la década de los 50, el expresionis-
mo abstracto fue la vanguadia dominante en Nortea-
mérica. El piblico no gueria un arte realista pues la
realidad cra demasiado cruel. Habia que tomar un
respiro de la catastrofe de la guena, v los creadotes
siguteron caminos como la abstraccién que domind

Figura 1 Jackson Pollock

durante los afios 50 el arte de Occidente. Su con-
templacién requeria una nueva forma de ver ¢l
mundo pues no representaba nada identificable,
solamente la expresion individual, en total libertad:
Jackson Pollock (figura 1), Robert Motherwell y
Willem de Kooning fueron los tepresentantes mas
significativos del expresionismo abstracto.

Mis tarde, la figuracién regresé a la pintura,
con la aparicion del arte pop en Estados Unidos,
cuyo tepresentante por antonomasia fue Andy
Warhol (figura 2). Pero esta figuracion nada tenia
que ver con un arte espiritualizado. Mis bien busca-
ba unificar el arte con la vida cotidiana: celebraba la
mercancia v a la sociedad de consumo como una
creacion aitistica.

Al mismo tiempo en Europa, especificamente
en Alemania, aparecia Joseph Beuys (figura 3) ela-
borando un arte basado en concepciones diametral-
mente opuestas a las de Warhol y el pop, con mate-
riales pobres cuyo simbolismo remitia a foimas de
vida distintas a las de la sociedad de consumo capi-



Figura 2 Andy Wathol

talista. A la vez, Beuys elabora un concepto de arte
con finalidades sociales v ensancha su alcance,
acogiendo dentro de este concepto los actos politi-
cos como las protestas estudiantiles v las acciones
COMUIINATIAS.

Beuys personifica la figura del artista como
chamin o sacerdote, como mediador entre fo social
v los poderes arcaicos o inconscicntes Seghin él, la
modernidad habia traido la pérdida de valores y el
exceso de libertad e individualizacién autorizaban
ahsolutamente todo en aras del bienestar La
sociedad moderna se preocupaba obsesivamente por
el poder y la acumulacion de bienes, v al hacer del
dineto el nico valor existente, impedia por comple-
to la solidaridad entre los hombres. De tal impedi-
mento surge un conflicto entre los valores wadi-
cionales y los de la modernidad que altera de forma
radical las perspectivas de la humanidad.

Scgiin Beuys, ¢l arte es la cura para los males
socidles. Al atribuirle un valor terapetitico, da por
supuesto que es el insttumento mediante el cual se
pueden recuperar los virtudes morales y los valotes
esphrituales de fa humanidad. Suzi Gablik comenta al
respecto; “El artista debe crear un atte gue tenga sen-
tido en una sociedad que no cree en nada™' Aqui es
donde el artista tiene una funcidn de sacerdote o
chamdn, es decir, de proveedor de un centro para a

' Suz Gablik, ;Ha muerto of grie moderno?, Londkies, Hermann Blume, 1984, p. 118

< Idem
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Figura 3 foseph Beuys

sociedad, combinando los distintos niveles de expe-
riencia vital y estableciendo una relacién entie la
cultura y el cosmos, buscando equilibrar el aspecto
humano y el divino. Para Beuys, como schala
Gablik, la funcién del artista chaman, lider, adivino,
curandero y pontifice es la de aquél que:

encauza unas fuerzas que van mas allid de su
propia petsons, v consigue devolverle zl arte su
unién con las fuerzas sagradas Mediante su pro-
pia transformacion, crea a la vez nuevas [oimas de

arte v de vivir?

Como podemos ver, estos dos artistas, Warhol
y Beuys, al hacer planteamientos opuestos, sientan
las bases de lo que seran las artes pldsticas de la
segunda mital del siglo xx, marcadas por la plurali-
dad, la diversidad v la libertad absolutas. En este
medio, el artista abandona la voluntad de estilo y se
encucntia en posibilidad de usar todo tipo de mate-
riales y técnicas, actitudes y comportamientos artis-
ticos.

Durante por lo menos dos décadas la pintura
desapatece del mundo del arte, es decir, del merca-
do, las galesias v las escuelas. A finales de los 70 la
pintura como tal reapatece, entte artistas agrupados
bajo movimientos que adoptan en sus nombtes los
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Figura 4. Anselm Kiefer: Ocupractores, 1969, [otogralia

prefijos “neo”, “pos” o “trans”, como la transvan-
guardia italiana y el neoxpresionismo alemin

De acuerdo a Simén Marchan, el regreso de la
pintura se consolida en los 80 Después de haber
pasado por una muerte anunciada, resurge con fuerza
y aptende a convivir con lo que Marchan llama los
“nuevas comportamientos actisticos”,* como el petfor-
mance, el video y ¢l arte conceptual.

Anselm Kiefer (figura 3) nacid cn Alemania,
justamente en 1945, cuando termina la Segunda
Guerra Mundial, Crece en la Alemania de la posgue-
rra, dividida por las pugnas entre tas superpotencias
nucleares, los Estados Unidos y la Unién Soviética El
fantasma de la guerra dejd una fuerte huella en su
pais ¥ por supuesto, en su alma.

Durante la juventud de Kiefer, en Alemania no
se hablaba frecuentemente de la guerra ni de Hitler
y mucho menos del holocausto. No se esperaba que
nadie lo hiciera; nadie queria recordar. Sin embargo
Kiefer decide abordar el tema de frente Su inguietud
y el deseo por comprender los sucesos de su pasado
historico se hicieron notar en sus primetos trabajos,
desde sus afios de estudiante en la academia de arte
Ocupaciones y Simbolos berdicos son la muestra de
ello (figura 4. En Ocupaciones, Kiefer viste un uni-
forme nazi v, teniendo como escenario diversas ciu-
dades euwropeas, se rettata con el brazo elevado,
reproduciendo el famoso y tan temido saludo a la
maneta de Hitler.

Estos trabajos de corte conceptual causaron
conmocitn entre el publico. Kiefer fue muy criticado
¢ incluso se le acusd de apoyar las ideas nazis. Sin
embargo, Io que trataba de hacer era enfrentar a la
historia para superar el pasado, resucitar a los demo-
nios para expulsarlos definitivamente. Cuando Kiefer
se dio cuenta de Ia reaccién entre ¢l publico ante su
trabajo, se interesd atin mds en desarrollar este tema.
En un inicic wtilizd fotogiafias y posteriormente,
dibujo v pintura.

Fue entonces cuando en Alemania surgieron
artistas que se conectaron con tradiciones figurativas,
supuestamente ya caducas, en particular aquéllas de
catdcter expresivo Se les llamd “los nuevos expre-
sionistas” o0 neoexpresionistas, va que empleaban
“pintura gestual y expresiva sin ningtin tipo de consi-
deracion por las tradiciones artisticas™. Respecto al
trabajo de Kiefer, junto con los de Liipertz, Penck,
Immendorf y Baselitz, Klaus Honeff nos comenta:

Figura 5 Anselm Kiefet

¢ Simon Marchan Fiz, Del arte ohjetual al arte de concepto. Epilogn sobre la conudiciin posmoderna, Madiid, Akal, 1996, p 391
'V Anna-Carola Krauke, Historid de ki pinfuia del Renacimionio a nuestros digs, Colonia, Kbnemann, 1993, p 122
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Figura G. De izquierda 4 derecha: Michael Weiner, Detlev Gretenkort, Pier Kikeby, A F Penck,

Qs

Matkus Lupertz, Gecrg Baselilz y Jorg Immendor ff

Sus cuadios tienen que servit para apotat la prue-
ha de que el neoxpresionismo alemin experimenta
un segundo apogeo v, dado que una torma de
pensar rutinaria v superticial equipara los téiminos

“arte alemdn” y “expresionismo”, los trahajos de los
artistas citados son considerados, entretanto como
cjemplos pot excelencia del “arte alemdn™*

Kiefer pronto se sumetge de lleno en la pintu-
ia: utilizando principalmente temas historicos y mito-
logicos como veremos mds adelante, les da un valor
distinto a la simple descripcién de hechos. Pero en
su momento, muchos lo malinterpretaron:

El mito no tiene ni presente, ni pasado, ni futute;
todo lo conttario z la historia. Los mitos en los
cuadros de Kiefer han sido desvittuadas por la his-
toria Se abusé de ellos para justificar y encubrir
crimenes inconcehilbles Este problema es el tema
de las piniuras de Kiefer v no el germanismo
insensible. [.. ] Por eso sus piniuras no son, ni
muche menos, representaciones ilustrativas de
acontencimientos histéricos, sino méds bien cua-

* Kiaus Honeff, Arte comtempordnes, Colonia, Taschen, 1991, p 31
* Jhidem, pp 3253
" Kraufe, op cit, p 118
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dros de reflexiéin o mds exactamente, cuadros
ideolagicos

Indiscutiblemente Kiefer pertenece a la gene-

racion de pintores neoexpresionistas alemanes.
Como grupo, presentan ciertas similitudes, pero tam-
bién existen entie cllos grandes diferencias en cuan-
to a temas, conceptos y formas:

Los pintores de los afios 80 descstimaron por com-
plete la idea de levar of arte a la vida Ellos
reclamaban un arte espeso que entusiasmara los
sentidos v no un arte intelectual Deseaban expre-
sar espontinea y originalmente, como en su dia los
expiesionistas de Die Briicke, sus pensamientos v
sentimientos, pintar cuadios de su tiempo; una
posicidn por la que se les denomind neacxpresio-
nistas. Pintaban lo que les gustaba y lo que les pre-
ocupaba en cada momento sin tener en cuenta
ninguna convencién sobre todo ninguna conven-
cidn artistica, de una forma salvaje, desenvuela ¢
consciente de si misma Pintaban la existencia en
las grandes ciudades, las tribus urbanas 7



Entre los contempordneos de Kiefer, el artista
que sin duda deja la mayor huella en el trabajo de
Kiefer es Joseph Beuys. Ambos se conocen a princi-
pios de los 70 y sostienen [argas conversaciones acer-
ca del arte v su conceptualizacion. Durante algln
tiempo Kiefer visitd el estudio de Beuys, compartien-
do ideas respecto al valor terapetitico del arte que él
mis tarde adoptatia y tomaria como eje rector de su
trabajo Para ese entonces,

va Beuys habia sinietizado las ideas dej arte
procesual, conceptual y el performance, del arte
povera italiano y el primitivismo, €l ha obtenido
una voz Onica. Lo mis impoitante fue su explo-
racion del didlogo entie €l arte ¥ vida®

Kiefer describe a2 Beuys como su maestro en
todo el sentido de la palabra. La visidon de ambos
respecto al arte tenia mucho en comin. La relacion
con Beuys fue fundamental para que Kiefer iniciara
sus trabajos en tornao a temas alemanes, por las ideas
de aquél acerca de retomar la historia v la identidad
alemanas y trabajar con ellas A este respecto, Robert
Hughes comenta:

Beuys fue adalid de ia renovacién estética en la
Alemania de la postguerza No es preciso aceptat
su mensaje de que fodos somos attistas de una u
oua clase, para reconocer sus logros al devolver a
la generacion de Kiefer el vasto fondo de la imagi-
neria germana, ¢ sentido de lo primordial, ef timal
v el volkisch que habia sido corrompido, casi con-
vertido en radiactivo por el nazismo. Gracias a
Beuys los jovenes artistas alemanes pudieron
conectar con su propiz historia y pensar en ella sin
ilusion, v la obra de Kiefer es el fruto de este pro-

ceso”

Otro pintor con el cual Kicfer establece con-
tacto es Geotg Baselitz, quien naci® en 1938 Desde
1969, a los 31 afios, pinta sus motivos de cabeza. En

¢ Gablik, op. ¢iz, p 116119
" Rohert Hughes, 4 toda critica, Anagrama, Darcelona, 1990, p. 383

ese afto escribid “el mundo camina al reves, ponga-
mosle el sentido en la cabeza” (figura 7). Neoexpre-
sionista, para algunos perteneciente a los “nuevos
salvajes”, para otros su obra ronda en el limite de [a
figuracion y la abstraccién” ' Baselitz quiete expresar
la “pintura como pintura”." El color y la forma son
los verdaderos portadores del mensaje. Sin embar-
go, al contrario de las tendencias abstractas del siglo
XX, no 1enuncia pot completo 4l objeto, sino que lo
invierte para acentuar el hecho de que es su excusa
viviente para pintar Como lo indica Kiefer en su
autobiogralia, el contacto con Baselitz inicia después
de 1973. En 1980, estos dos artistas representaron a
la Replblica Federal Alemana en la Bienal de
Venecia.

Dentro de los neoxpresionistas Kiefer es el
mis proximo a lo tradicional Acude a temas histori-
cos o mitoldgicos, v elabora lienzos de gran forma-
to, al grado que muchos ven a Kiefer como un pin-
tor histotico. Sin embargo, su pintura tiene mucho
mds contenido que la simple descripcion de un
hecho del pasado. Hughes sefiala una diferencia
importante entre la obra de Kiefer y 1a de los neo-
expresionistas alemanes,

...el hecho de que él es el Unico entre los escasos
pintores visuales de la dltima década que ha
mostrado tener una inconfundible grandeza de
vision simbolica

Indiscutiblemente Kiefer busca que sus pin-
turas se conviertan en mensajeras de sus ideas, pues
considera que ésta es una de las funciones del arte:
ser un vinculo entre el espiritu y €l mundo. Por eso,
el signiticado es vital para Kiefer. Los signos y sim-
holos que utiliza buscan establecer ese lazo entre el
arte v el mundo, a diferencia de sus contempora-
neos, que se alejan del contenido. Y aunque Kiefer
no descuida el aspecto matérico de la pintura, io
aprovecha como un medio adicional que refuerza
fos significados que quiere transmitit. Con su arte

¥ Creorg Baselitz, México, Instituto Nacional de Bellas Astes, 1997, p 11

Y KrauBe, of cit, p. 119
" Hughes, op. cit, p 382.
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Figura 7. Georg Baselitz, Hombre azul, 1983,
Aleo sobre tela, 250 x 200 cm

Kiefer busca tograr algn tipo de ttansfotmacion en
¢l observador y por tanto, en el mundo, transforma-
citn que puede ser desde una nueva ides o forma
de pensar hasta una forma distinta de ver el arte. En
este sentido Robert Hughes considera que:

-Kiefer quiete involucrar completamente a la
audiencia en el drama de la construccion de una
pintura: en este sentido, ha aprendido mucho del
eiemplo de Pollock Con el mismo sentimiento con
que se intenta descifrar la malla de chorros v gotas
en las Abstracciones Totales de Pollock [figuia 1), la
miraca se desliza sobte Kiefer, hipnotizada por los
detalles: cada centimeto cuadiado de estas telas
gigantescas intentan decir algo.™

B Jhidem, p. 383
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Kiefer es, pues, un pintor de significados v esto
¢s 1o que lo hace diferentc a sus contemporaneos.
Aunque neoxplesionista, no pierde por completo las
formas reconocibles, su paleta es sobria v difiere pot
completo de los colores puros que uiiliza Baselitz. A
diferencia de Beuys, Kiefer se refiere a hechos del
pasado y a temas mitoldgicos y rara vez al aspecto
cotidiano. Sin embargo comparte con €l su profundo
interés por dar nuevamente al arte su valor transfor-
mador, pues ambos piensan que es la Gnica posibli-
dad de que ¢l mundo recobre sentido.

En el panorama del arte contemporineo, don-
de las expiesiones artisticas inovadoras como el pei-
formance o el arte digital han tratado de minimizar el
valor actual de la2 pintura, Kiefer es uno de los pocos
artistas que busca recuperar su valor real, v o hace
incorporando elementos de los movimientos artisti-
cos de la posgueria, aquellos mismos que han nega-
do el valor de la pintura

Astmismo, Kiefer se sirve de los materiales del
mundo 1eal, como la paja, la ceniza, el plomo, las
semillas v la tierrs, entre otros. A través del uso de
gian carga matérica de sustancias hasta ahota poco
habituales en la pintura, busca hacer del arte una
expetiencia sensorial. La mayoria de estos materiales
son fragiles, de ficil tiansformacion y breve perma-
nencia, pero con un alto contenido simbdlico Cuan-
do Kiefer quiere significar miel, utiliza miel, cuando
quiere que la tietra tenga ceniza utiliza la ceniza mis-
ma, que le sirve para hacer referencia al fuego y a la
pureza de la materia. E} plomo es un material que,
aunque flexible es altamente resistente, incorruptible
y permanece intacto a pesar de la accién del tiempo,
convirtiéndosc en simbolo de la fuerza v 1a trascen-
dencia Contraparte del plomo es la paja, utilizada
pata 1eforzar los conceptos de transformacion y tra-
gilidad. Mezclada con pintura, matetializa lo 1ural y
dota a los lienzos de Kiefer de un fuerza expresiva
adicional. Las semillas, como sabemos, son constan-
temente transformadas por la naturaleza; representan
asi el inicio del ciclo de vida de las plantas, son ¢l
germen de una nucva vida; simbolizan la continui-
dad, transformacion y regeneracion. Mas aun, el uso
de materiales de la realidad para expiesar conceptos



csta al servicio de la misma necesidad: unir lo mate-
rial con lo espiritual, lo real con lo abstracto, lo efi-
meto con lo perdurable

El arte ¢s pues para Kicfer lo Ginico que puede
generar un cambio en el mundo. Es el medio que le
permititd al hombre llegar a su espiritu, entrar en
comunicacion con la naturaleza y comprender el
sentido de la vida como parte del univetso El objeti-
vo de Kiefer es, como dice Suzi Gablik:

volver a activar el poder de transformacién del
arte Hacer que el arte cumpla su funcién vital y
deje a un lado la esterilidad por la que ha transi-
tado Ghimamente "

Sus cuadios estan llenos de significados que
provocan al observador v o invitan a una reflexion
mids alld de los temas cotidianos y supetficiales.

Kiefer sigue su propio camino sin hacer escue-
la o pertenecer a alguna tendencia pictérica propia-
mente definida. Fl se mueve en soledad, aislade en su
taller y su Onica comunicacién con el mundo es a
través de su pintura. Siendo asi, no es extrano que
Kiefer evite hablar de su vida. Sin embargo, en 1976
colabord para realizar su autobiografia, publicada en
1977 en el catilogo editado con motivo de la exposi-
cién organizada por The Art Institute of Chicago. Esta
autobiografia nos ofrece tal vez la (nica informacion
certera 1especto 4 la vida del artista alemdn. Consiste
simplemente en una lista sin mayor comentario de los
hechos que su autor considerd relevantes en su vida *

Al listado autobiografico, que traduzco verba-
tim del inglés y transcribo en negritas, le intercalé
otros datos biogrificos que me parecen interesantes.
Los agrego para dar al lector una visidn mds amplia
y detallada de quién es Anselm Kicfer y chal ha sido
su vida, pues considero que permiten una mejot
comprensidon y contextualizacion de su obra.

La autobiografia termina en 1976 Todos los
datos recogidos a partir de ese afio son un intento
mio por continuar esta semblanza hasta 1996, tltimo
afio del que pude obtener informacion.

¥ Gablik, op cit., p. 116

Autobiografia

8 de marzo de 1945 Nace en Donaueschingen
Donaueschingen, fugar natal, y el poblado de la
region de la Selva Negra donde Kiefer crecid, cerca
del cauce este del rio Rin, se encuentran en ¢l esta-
do alemin de Baden-Wiirttemberg. Su padie fue
maestro de arte y de historia del arte en preparato-
ria v universidad. A Kiefer le es dado su nombre
por el del pintor clisico del siglo xix, Anselm
Feuerbach.

Abuela

Ruinas

Kiefer nace, dias mas dias menos, un mes antes de
la rendicion incondicional de Alemania. Sus primeros
anos los vive en un pais devastado por la guerra, que
permanece hajo la ocupacion y gobiemo militar de
los paises vencedores hasta 1949.

Selvas Negras

1951 Va a vivir con sus padres, en Ottersdorf
Escuela primaria

Cielo-infierno

El Rin

Bosque de las tierras bajas

Frontera

El Rin fluye al noite pot mas de 13 mil km, desde los
alpes suizos hasta las tierras bajas de Holanda, donde
desemboca en el Mar del Norte. Desde la esquina
suroeste de Alemania hasta la cercana ciudad de
Karlstuhe, sefiala la frontera ente Francia y
Alemania. La paric alta del Rin es el territorio de
Kiefer. Bosques y montaiias de Baden-Wiirttemberg
son ¢l escenario donde asistié a la preparatoria, la

" CF Mark Rosenthal, Ansefm Kiefer, Filadelfia, The Art Institute of Chicage, Philadelphia Museum of Art, 1987, p 11 Por lo lactnico del texto

mismo, mantuve ficimenie el uso de mayasculas y mindsculas

~
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Figura 8. Interior e uno de los estudios de Kiefer en Barjac, Francia Fotograffa de James Hyman,

universidad y la escuela de arte, en una sucesion de
pueblos en la region, siempre a sélo unos cuantos
kildmetros de fa ribera del rio.

1956 Escuela secundaria en Rastatt

Rilke

Rodin

1963 Jean Walter Prize (beca de viaje para visitar
Francia)

Van Gogh

Holanda

Francia

1965 Examen de calificacion

Italia

16

Suecia
Estudio de leyes y francés

Freiburg

Todavia en la preparatoria viajo a Francia y a
Holanda. En 1965, cstudi6 leyes y francés en la
Universidad de Freiburg.

1966 Paris
Alta costura

Le Corbusier (La Tourette)

Anselm Kiefer abandond el estudio de leyes por los
de arte a fines de 1966, cuando hizo un viaje pata
conocer el monasterio en La Tourette, construido por
el arquitecto francés Le Coibusier. Seglin Rosenthal,
¢l joven alemin se proponia estudiar los métodos
mediante los cuales logrd el arquitecio dar una
apariencia material concreta a las ideas religiosas, de
suyo abstractas, v afiade:



Figura 9. Fatia del estudio de Kiefer en Bardac, Francia. Fotografia de James Hymun

Esta visita a La Tourette, sin embargo, no fue sufi-
ciente pata Kiefer; ya que &l sintié la necesidad
también de experimentar la vida mondstica, asi
que pasé tes semanas como invitado de los
deminicos, viviendo en una celda y compartiendo
diatiamente los rituales de los monjes

Estudios de arte con Peter Dreher, Freiburg
Estudio con el pintor Peter Dreher, en la escuela de
Arte de Freiburg, una division de la Karlsruhe
Kunstakademie. Kiefer, empezé a exhibir en 1969.

1969 Estudios de arte con Horst Antes,
Karlsruhe

Motocicicleta

Después continGa viajando por Francia y por otros
paises europeos.

Mirmol

* Mark Rosenthal, apcit, p 10

Jean Genet

Huysmans

Luis IT de Baviera

Pastum

Adolfo Hider

En 1970 Kiefer reactiva el saludo de Hitler como
parte de su tesis de la academia de arte. En ese
entonces este saludo era claramente un tabd y su uso
es visto como una gran provocacion

Julia

Pintura: paisajes herdicos

1970 Creacidon de libros sobre alegorias herdi-
cas, ocupaciones y hoyos en el cielo
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Kiefer realiza una serie de fotografias donde aparece
vestido con ropa militar v haciendo el saludo nazi,
con distintos escenarios como fondo Estas fotogra-
fias son integradas cn dos [ibros, ejemplares tnicos
de dos pies (61 cm) de alto.

Eximenes estatales, gand la beca de la
Studienstiftung des deutschen Volkes
(Fundacién pare el estudio del pueblo aleman)

Estudio con Joseph Beuys, Diisseldorf
Probablemente la diteccién mids significativa para
Kiefer fue la proporcionada por Joseph Beuys
Después de mudarse desde Karlsuhe a Hornback en
1971, Kiefer inicié visitas a Beuys en Dusseldof para
ctiticas y discusiones que continuaron hasta fines de
1972 o inicios de 1973.

Pinturas sobre Trinidad Cuaternidad, arriba-
abajo, yo-usted

1971 Matrimonio con Julia

Bosque de Oden

En 1971 Kiefer se establecid en el poblado de
Hornback en el bosque de Oden, en la region de los
castillos del Rin, haciendo su casa en una fibiica de
tabique en Buchen Periédicamente viajo por Europa
¥ 4 Nueva York, a Asia v a Centroamérica.

Madera

Grano

Richard Wagner

Hijo Daniel

Invierno primavera verang 0tofio

Acuarelas

1973 Pefion

Baselitz

Nibelungos

Parsifal

Michael Werner

1974 Trabajos de la tierra quemada

En el verano de 1974 Kiefer viaja en coche desde su
casa en ¢l surceste de Alemania hasta la regién mas
septentrional de Noruega Este viaje parece haber
sido hecho por la bisqueda instintiva e intuitiva de
las raices v de la ubicacién de las leyendas nordicas.
Heliogabalus

Juanito

Stefan George

Luz noruega

Hans Henny Jahn

Aunque no me es clara fa razdn por la cual este
escritor y fabricante de érganos alemin nacido a fines
del siglo xix figura aqui, su pacifismo, que lo exilié
en dos ocasiones de Alemania, su activismo contia
fas armas nucleares y sobre todo, su afecto por el
misticismo del teligioso lo aproximan a Kiefer.

Arte enfermo

1975 30 afios de edad

Como Pintar

Creacion de libros: Cauterizacion, Hundimiento,
Volviéndose Madera, Volviéndose Arena

Hongos
Hija Sara
1976 Sigfrido Olvida a Brunilda

Maria
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Lo esencial no ha sido hecho todavia
(aqui termina la autobiografia)

1977

Desde 1977, cuando expuse en el Kunstverein en
Bonn, Kiefer ha tenido exposiciones individuales en
numerosas  instituciones  publicas. En 1997, una
exhibicion de trabajos en todoes los medios, Anselm
Kiefer: Himmel-Erde, fue exhibida ¢n ¢l Museo
Correr, con motivo del xwvi Bienal de Venecia.

1980

Su trabajo ha asumido gran fuerza y magnitud for-
mal; aparecen las pinturas de gran formato. Expande
su gama de temas. Las pinturas han tomado gran
presencia como objetos, rescatando no solo su con-
tenido sino también su caricter sensorial.

1984

Una exposicién retrospectiva de su trabajo fue
cxhibida en el Stidtische Kunsthalle de Diisseldoif,
el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Pasis, y
el Museo de Istael, Jerusalén.

1987-88

Una gran retrospectiva fue presentada en The Art
Institute of Chicago y viajd posteriormente al
Philadelphia Museum of Art, a The Museum of
Contemporary Art en Los Angeles y 2 The Museum
of Modern Art en Nueva York.

1990

En 1990 Kiefer fue premiado por la Wolf Fundation
for Painting en Jerusalén En 1991 hubo una
importante exhibicion, principalmente de pintura y
escultura desde los afios ochenta, en la Neue
Nationalgalerie, Betlin,

1992

En 1992 se mudd a Barjac en el Languedoc, al sur de
Francia, donde atn vive y trabaja en una [ibrica
construida en 1848, un complejo de edificios alrede-
dor de un patio en el campo. Kiefer los ha acondi-
cionado como enormes estudios, una biblioteca, un

bien equipado laboratorio fotografico, una oficina,
una hodega para almacenar contenedores de pintu-
145 y un vasto sdtano que resguarda una gran canti-
dad de materiales para arte, desde helechos y gira-
soles secos hasta tanques hechos arcilla

1995
El Metroplitan Museum of Art de Nueva York adquie-

re 54 obras en papel

1999
El Metropolitan Museum of At de Nueva York exhibe
los trabajos en papel.

La autobiografia de Kiefer nos revela las pre-
sencias de artistas como Van Gogh, Rodin, Wagner,
Le Corbusier o Baselitz, ¥ de escritores como Jean
Genet, Huysmans, Stefan George 0 de personajes
historicos como Hitler o o} excéntrico Luis I, todos
cllos anotados por el propio Kiefer y muchos de ellos
referidos pictricamente en sus obras. Esta infor-
macién arroja luz para una posible biografia inte-
lectual del artista, que en numerosas ocasiones ha

Figura 10 Stefun George
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sido catalogado como un pintor culto que requiere
de conocimientos especificos para comprender su
obra.

Este es pues el contexto histérico en el que se
ha desarrollado Anselm Kiefer, contexto cuya influen-
cia ha sido determinante para el desarrollo de su tra-
bajo artistico.

Figura 11 Anselm Kicfer: Stefind, 1974, acuareha, gouache, lipiz de color v boligrafo sobte papel, 238 x 321 cm
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capitulo 2
La obra de Anselm Kiefer

En esta tesis he querido comprender los elementos v
la estructura del pensamiento simbélico que plasma
Anselm Kiefer en sus obras. Pero antes de entrar de
lleno a este asunto, considero necesario dar al lector
un panorama general de la obra de Kiefer, asi como
de los principales motivos que ha utilizado en sus
pinturas durante su trayectoria artistica, con el obje-
to de familiatizarlo de una forma muy somera con la
obra pictdrica de este artista aleman.

Kiefer realiza sus cuadros con técnicas que
podrian considerarse como tradicionales, coma o es
la utilizacion de veladuras, la textura v el uso del
claroscuto, en cuadros de muy buena factura
Elaborados cuidadosa y lentamente, demuestran
habilidad técnica y conacimiento del oficio, atributos
que se contraponen a la excesiva libertad de técnica y
¢l abandono de la tradicién con los que las van-
guardias han 1ealizado su produccién. Kiefer pinta e

retomando con esmero el aspecto técnico gue sus Figura 1 Anselm Kicfer: Las bijas de Lilith, 1998,
réenica mixta, 308 x 293 cm

Figura 2. Anselm Kiefer: 20 arios de soledad, 1998,
pilas de hojas de plomo con libros
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antecesores hicieron de lado. En este sentido José Luis
Albelda afirma que:

~un estucio més detallado [de la pintura de Kiefer]
nos descubre un cultivade oficio, una intencidn
armdnica, la perfeca cohesidn de su universo
fconogrifico, desde la acuniacion de su simbologia
de uso privado a la subsiguiente esceniticacion a
partir de los recursos ditectamente heredados de la
peispectiva renacentisia '

Ef apego a la tradicion técnica no exciuye de
estas pinturas ciertas inovaciones Anselm Kiefer es
un artista que ha expresado sus ideas mediante
diversos medios y técnicas En sus inicios realizd un
trabajo conceptual sustentado en una serie de
fotografias (figura 4, capitulo 1). Mis tarde también
utilizd fotografias para realizar sus pinturas, pero
ahora las cubria por completo, como si las quisicra
ocultar. En otios casos, las fotografias le han servi-
do como base de un cuadro. Asimismo ha wutilizado
fotografias en la elaboracién de sus libros, entendi-
dos éstos como arte-ohjeto, no como un producto
surgido de procesos editoriales convencionales.
También, a la manera del arte poverd, como ya se
dijo, utiliza materiales no pictdricos como el car-
bén, la paja, la arcilla, las semillas vegetales, el
cabello o las telas, entre otros. En algunas ocasiones
ha sido criticado por la fragilidad que tienen sus
ob1as a causa de este uso de materiales no conven-
cionales. Fs cosa que a Kiefer no le preocupa.
Desde su perspectiva, el fuerte contenido simbélico
de los materiales se impregna en el cuadro y le
anade fuerza,

Mas alla de comprobar que Kiefer utiliza los
recursos técnicos de muy diferentes maneras, debe
sefialarse que se trata de un artista muy prolifico,
autor de gran cantidad de obras que van desde dibu-
jos en acuarela, xilografias v por supuesto pintusa de
todos los formatos hasta ambientaciones e instalacio-
nes (figura 3); ejemplo de esto es la serie de grandes
libros realizadas con hojas de plomo (tigura 2).

Aunque a Kiefer se le ha insertado dentio de
los neoexpresionistas alemanes v en algunos casos
dentro del arte povera® por sus modos de expre-
sion pictérica ¥ por el uso de materiales no con-
vencionales, de ninguna manera es representante
ortedoxo de ninguna de estas corrientes. En cuan-
to al contenido es, mas bien, la cxcepcién de la
tegla Pintor, histdiico: nunca Pintor idealista v
simbélico, seguramente A Kiefer le interesa hacer-
nos llegar una idea o un pensamiento cuidadosa-
mente formulado No pinta por pintar, de una
forma automdtica v sin nada que decir. Tampoco se
desentiende de su realidad, y aungue no trata
temas especificamente contempordneos, si busca
participarnos sus ideas respecte a la funcidn del
arte en el mundo actual Utiliza imdgenes para
crear una iconografia personal cargada de signifi-
cado simbdlico, con la que trata de explicar la
importancia de la pintura y el aite en la vida huma-
na. En este sentido tampoco encaja en el pensami-
ento negexpresionista.

Las preocupaciones de Kiefet van de lo parti-
cular a lo universal, utilizando simbolos para expre-
sar los conceptos mis primigenios y esenciales para
el hombre Esta es la funcion del arte: invitar al hom-
bre a la reflexién en el sentido de su existencia, su
relacién con el universo v su telacion con su propio
universo interior. Al modo como 1o planted su maes-
tro Joseph Beuys, para Kiefer el artista es el sacerdote
que puede/quiere/debe restaurar el espititu y los
ideales del hombre. Suzi Gablik afirma que las ima-
genes de Kiefer nos sugieren un compromiso v la
voluntad de crect nuevamente en algo:

Me patece que Kicfer es uno de los pocos za1tisias
de hov que abre el camino de 1a concepcion v el
ideal de la renovacion aplocaliptica, y que intenta
tecuperar la dignidad espiritual del arte. Da la
impresion de que abre la feneseira eternitatis (una
ventana a la eternidad y a la clarividencia espiri-
al), que nuestra sociedad mantuvo cerrada
durante mucho tiempo

! José Luis Albelda, £if sentrido diletudo, Valencia, Universidad Politéenica de Valencia, 1992, pp 153-157.

* Edward Lucie-Smith, Artoday, Tondres, Phaidon, 2000, p 1420

* Suzi Gablik, ;Ha muerto ef arte moderno?, Londies, Hermann Blume, 1984, p. 116
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Figura 3. Ansefm Kiefer: Pafens cor aivirmlire de prics, 1998,
paleta de terracota v alambre de pdas, 145 x 190 cm

Para Kiefer el aite es el Gnico camino que
logrard transformat al mundo, de manera que su pin-
tura no hace sino reflexionar sobte el significado de
ia vida, la muerte, el arte

En cuanto a la tematica se refiere y desde mi
punto de vista, identifico tres grandes petiodos en la
pintura de Kiefer, a los que he titulado Alemania
nazi, La Tierna y la mitologia y Mistica y alquimia

Recorreré de forma muy breve cada una de
estas etapas, lo cual dard al lector una visidn del tra-
hajo pictGrico en su conjunto

Alemania nazi
1969-1973

Los primeros trabajos que Kiefer desarrolla como
artista estan relacionados, como va he mencionado,
con la historia reciente de Alemania y mds especifi-
camente, con su pasado nazi El primer acercamien-
to que o a este tema fue todavia en la universi-

dad, cuando presentd su trabajo final, Ocupaciones
{figura 4), del que ya hemos hablado. En este traba-
jo, Kiefer se fotogratia representando a Hitler, uni-
formado v con el brazo extendido, realizando el
conocido saludo nazi como senal de haber “ocupa-
do” la ciudad europea que sitve de escenario a la
fotografia

Ocupaciones sefiald la direccidn que el trabajo de
Kiefer tomaria en la siguiente década: el esfuerzo
por usar su vocacion para explorar su propia iden-
tidad ¥ su herencia

Estos temas no siempre fueron bien recibidos
tanto en el dmbito nacional como en el internacional.

En este sentido, su trabajo puede encontrar dos
esferas de espectadores sensibles. Su insistencia en
abrir las heridas emocionales y llamar la atencién
sobre ia pérdidas culturales perturba a sus compa-
triotas, que va no quieren sufrir més o tener quien

* Mark Roscnthal, Anselm Kiefer, Viladelfia, The Ast Institute of Chicago, Philadelphia Museum of Art, 1987, p 17
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les recuerde que su sociedad todavia debe respon-
det pot los pecados del pasado. Un piihlico inter-
nacional también puede molestarse al encarar los
signos de un régimen detestable’

La reaccién negativa a este trabajo no se hizo
espetar. Fue entonces cuando Kiefer comprendid
que habia tocado un punto importante en la mentali-
dad del pueblo alemdn v por ello se interesd aln
mis en este tema: quiso enfrentar aquello que la ma-
yoria preferia olvidar Kiefer comenta que los temas
alemanes aparecieron en su obrd como una blsque-
da personal por comprender sus otigenes v el pen-
samiento de su pais; como un acto de valor al
enfrentar un pasado de forma directa y superarlo de
una vez por todas. A muchos les patecid otra cosa
mis cercana a una afrenta o, peor todavia, un gusto
por el nazismo, Durante afios desarnolld este tema al
grado que se le ha considerado, erréneamente, como
un pintor histérico.

Nada mis alejade de la realidad. Kiefer es, de
hecho, “un anti-héioe, incapaz de quitar las cadenas
y sus recuctdos a sus compatriotas” ® Ya en estos, sus
primeros trabajos, se percibe el gusto que tiene
Kiefer por entregar una parte de la obra a la com-
prension del espectador, por evitar la obviedad v
por gustat de los significados ocultos. Por ello
mucha gente confundié el tema histdrico como cl
motivo ptincipal de un cuadro cuyo verdadeto sig-
nificado no estd en la supetficie, sino en lo profun-
do de la obra. Durante esta época el enfasis de su
obra se ubicd en el significado y no tanto en sus
caracteristicas formales o pldsticas.

La Tierra y la mitologia
1974- 1980

Los temas que Kiefer toca en una segunda etapa se
relacionan con la mitologia, tanto fa ndrdica y ger-
mana como la egipcia v 1a griega. Aunque hacerlo no
fo aleja por completo del tema alemin, le permite
apartarse del asunto particular del nazisma. En estos

* Thidem, p 135
* [hidem, ap ¢ft, p 17.

* Nan Rosenthal, Anselin Kiefer Works on Paper tn The Metropolitan Misseum of Art, Nueva York, 1990, p 121
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Figura 4 Anselm Kiefer: Ocupaciones, 1969, fotografia

casos, la anécdota del relato mitologico es un punto
de partida, una excusa que peimite plantear una idea
de vigencia para nuestro mundo actual, una idea
cuya validez ha trascendido la barrera del tiempo.
¢Por qué utiliza los mitos Kiefer! En varias oca-
siones ha expresado que su interés por los temas
historicos y mitologicos radica en la imposibitidad de
lidiar con el mundo actual dado su nivel de violencia
y contradiccién Nan Rosenthal comenta al respector

{1 pintd eventos miticos de extraordinatia impo-
tancia v transiciones dramiticas en tiempos histori-
cos Porque la misibn de Kiefer es tan grande,
exhibe un profundo desdén por los eventos que
suceden actualmente, prefiticndo el 1eine de lo
mitico, cterno y el tiempo sagtado Siente que
enfocindose en estas esferas es posible reinven-
tarse a si mismo v a la historia’

En esta ctapa encontramos cuadios aln mis
herméticos que en la anterior: frecuentemente los
titulos no tienen una relacidon evidente con las ima-
genes, por ejemplo Sigrido y Bruniida, 1975, donde
no vemos sino un campo arado; sin embargo los sig-
nificados estan alli, velados por los simbolos ocultos,

En csta etapa la Tierra aparece como prota-
gonista: un campo quemado, los paisajes desolados,
artasados; la Tierra como campo de batalla de hom-
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Figwa 5. Anselm Kiefer: Pintura de la tierrd incenchada, 1974,
dlee sobre Henzo, 93 X 125 cm

bres y dioses presenta los rastros de la constante
lucha. Eventualmente la figura humana hace su
aparicion. El hombre es presentado siempre solo, en
actitud de reflexion, recostado sobre el suelo. En este
sentido Sandford Schwarz esciibe:

Una iconograffa hermética es 1a hase de su traba-
jo con el cuerpo humano, en las series que estan
ligadas por la repeticidn de cleitos motivos y sim-
balos, tanto como por el paisaje en si mismo, ¥ un
licnzo puede aln mostrar un tema y la memoria
de un segundo pintado anteriotmente.

Un paisaje arquetipico empieza a dominar la ima-
ginacion de Kiefer: la tierra era frecuentemente
oscura en tonalidad, el hecho o la escena patecian
acurtir en la noche, el horizonte estaba demasiado
alto pata permitir escapar y habia siempie una
referencia de ubicacidn del paiszje en Alemania

En estos trabajos, nosotios experimentamos la tie-
ra comeo si nuestras caras fueran presionadas
cerca del polvo v, al mismeo tiempo, como si
nosottos fuéramos volunde aniba de la Tiewra,

peto cerca

Kiefer ha logrado unir la realidad con el
mundo ideal, el mundo de los mitos, en obras donde
estos dos elementos se integtan para dar un solo
mensdje Constantermente utiliza los opuestos, para
expresar sus ideas y logiar un conirapunto que
dramatiza y enriquece el contenido Sobre esto Mark
Rosenthal escribe:

Usando el arte, Kicfer puede iniciar un didlogo
entte la histotia v la civilizacién, Mis aln, él
siente que el arte puede reconciliar la desilusion
de la vida. Explica que temas tales como Sigfrido
y Brunilda demuestran un conflicto desalentador

® Matk Rosenthal, op ¢if, p 135 En tomo al asunto del “paisaje arquetipico”, el propio Rosenthal nos remite al articulo de Sandford Sehwaiz,
=Anselm Kiefer, Joseph Beuys, and the Ghost of the Fatherland®, en The New Critericrs, Nueva Yurk, vol 1, n. 7 {marzo 1983), p. 2
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Figwa 6 Anselm Kiefer: Athancr, 1983-1984
e aailico, emulsion, goma laca y paja sohre fole sobre lienzo. 225 x 380 cm.

entre &l idealismo y la realidad, pero en el arte los
dos polos pueden sintetizarse. Mas alin, puede
oftecer soluciones ’*

En esta etapa los lienzos de Kiefer son de gran
tamafio, aunque ain no llegan a la monumental
dimension que tendiian después. La carga pictorica
s¢ ha incrementado, aungue el colorido es sobrio,
osCuIc ¥ monocromatico, porque utiliza materiales
convencionales como dleo v acilico

Mistica y alquimia

1980-1996

Durante su tercera etapa, Kiefer da un cambio radi-
cal a la temitica: finalmente deja el tema alemén y se
sumerge por completo en busca de motivos misticos
y filosoficos. La alquimia y la hermética se consti-
wyen en el eje de sus cuadros. Son obras apreciadas
fanto por su concepto como por su forma

En Athanor Ifigura 6), Kiefer hace una de sus
primeray referencias 4 la alquimia: sin cmbargo el

 Mark Rosenthal, op. cit p. 60,
W Ihidem, p 113

26

tema ha sido de gran interés para él desde hace
varios afios. En la mirada de Kiefer, el acto de pin-
tar se parece 2 la alquimia; ambos involucran pro-
cesos fisicos incluyendo purificacion, filtracién v
concentracion.

Los formatos crecen hasta alcanzar dimen-
siones de cinco metros por fado. La carga matérica se
multiplica v se enriquece cuando se integran materia-
les no convencionales y el cuadro, por s mismo,
toma un papel protagénico y logra exponenciar ¢l
impacto del contenido. Paja, plomo, ceniza, tierra,
arena, semillas, flores, son solo algunos de los mate-
riales que Kiefer incorpora para dar fuerza expresiva
y simbdlica a la materia del cuadro.

Lstos cuadros se dejun expuestos a la intem-
perie para que la accidon de los agentes ambientales
los someta 4 un proceso de transformacion; esto en
si mismo es un proceso alquimico. Mas aln, motivos
como la pitdmide, la escalera, la serpiente, los gira-
soles y las estiellas, que pertenecen a la tradicion
mistica de nuestia civilizacidn, son ideas que Kiefer
mezcla con simbolismos alquimicos El resultado son



obras de gran belleza, complejidad y rigueza en con-
tenido

Después de haber hecho un somero repaso de
la trayectoria de Kiefer y de las principales etapas en
las que se puede diferenciar su obra debido a los
temas y técnicas utilizadas, es preciso aclarar que este
estudio centra su atencidn en los motivos compren-
didos en una ctapa posterior 2 los temas que de una
u otra forma se relacionan con lo alemin. Los moti-
vos aqui analizados pertenecen al trabajo compren-
dido entre 1980 y 1996 y estan relacionados princi-
palmente con la mistica y con la alquimia

Las cuestiones historico-germanas revisten su
mayor interés para los alemanes mismos, pero lo que
de la obra de Kiefer sedujo a mi intelecto es lo
simbdlico-universal, aquello que se relaciona con el
sentido de la presencia del hombre en el mundo, lo
relativo al valor del arte y su 1epercusion en la vida
humana. Me interesa el Kiefer que trata de compar-
tirnos su vision del mundo. Kiefer mismo dice que
“ha huscado respucstas en distintos Jugares pues la
12z6n y la ciencia no le ha dado ninguna respuesta” '
Busca en el pasado, en las tradiciones misticas, y las
actualiza para tratar de dar respucsta a sus interro-
gantes respecto a la vida.

A través de su obra, Kiefer trata de dar al arte
una funcidn trascendente en el mundo que le ha
tocado vivir. Como artista tienc la obligacién de
cuestionar lo que ocurre, tratar de darle sentido y
expresar su vision profunda de lo que le sucede al
hombre Asi lo ha hecho Ha criticado, denunciado y
motivado a la reflexion, ha manifestado la posicion
del artista en el mundo y en todo momento ha
puesto en practica sus creencias Ha buscado dai
sentido a su pintura dejando atrds el vacio que nos
mostraron las vanguardias: sostiene que el are
puede recuperar los valores espirituales y morales
que se perdieron con la modernidad y se empefia en
testaurar la relacidn entre o humano v lo sagrado

Sin embargo, lo que Kiefer tiene que decir
como pintor lo dice de una forma elaborada. Para
hablainos acerca del presente que nos tocd vivis,

" fidern

mezcla historia v mitologia y mistica v alquimia. Asi,
el observador tiene que participar, tiene que zefle-
xionar en las muchas claves que Kiefer ofrece como
vias de acceso a su obra; el observador tiene que
telacionar ideas y tiene que ver cada vez mis pro-
fundamente para encontrar el significado de cada
pieza en estos enormes rompecabezas que nos pre-
senta en su pintura

La produccién histdrica de Kiefer requiere vas-
s conocimientos sobre la historia occidental, y del
mismo modo ocurre con las obras relacionadas con
temas alquimicos, que sdlo por la via de ciertos
conocimientos petmiten penetrar en el tema para
descifrar los simbolismos que Kiefer maneja  Estos
conocimientos inclusive pueden aplicarse a la inter-
pretacién de los materiales que forman la imagen, pucs
todos ticnen un mensaje en si mismos. En suma el
observador debe ser participe ¢ interactuar con la obra.

La variedad del trabajo de Kiefer es notoria A
uavés del tiempo, ha incursionado en numerosas
expresiones artisticas manteniendo en todos los
€as0s su misma ¥ particular concepcion del arte 1n
mismo tema lo ha tratado en varias formas, por ejem-
plo la paleta de pintor, que aparece tanto en la pintu-
ra como en una instalacion, como podemos apreciar
al compazar las figuras 3 y 5. Ante esta variedad, en
este estudio nos concentraremos en el trabajo pictd-
rico. Tratar de abarcar la gama completa de expre-
siones artisticas conducitfa a un resultado excesivo y
POCO Preciso

Por conducto de estas y sus otras obsas Kiefer
ha estructurado un lenguaje de signos, en este caso
imigenes que tienen significados propios y que se
combinan entre si para expresar una idea de mayor
complejidad. De esta combinacién surgen nuevos
significados. Cada cuadro es un enunciado que
expresa una reflexioén respecto al mundo. Y si bien
cada obra nos dice algo diferente, entic unas y otras
sc guarda una estrecha relacion; son ideas que se
agrupan en un solo pensamiento Este pensamiento
global es la concepcién que Kicfer tiene del mundo,
es su forma de enfrentarse a la vida a través del atte
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Capitulo 3

El hombre y el arbol

En este capitulo indagaré acerca del significado de
dos de las imigenes que Kiefer utiliza con mayor fre-
cuencia desde sus primeros afios, y que aparecen en
su obra hasta entrados los afios noventa, el hombre
yacicnie v el drbol

De acuerdo a la nota biogrifica citada en el
catilogo de la exposicidn “Ansclin Kiefer Trabajos
sobre papel en el Museo Metropolitano de Arte”,
Kiefer se establece en 1971 en la poblacidén de
Hornbach, en el bosque de Oden, en la region del
Rin conocida como el Palatinado renano, haciendo
arte en su casa, para, poco mas tarde, cerca de alli,
establecer su estudio en una antigua fibrica de
fadrillos en Buchem. En este mismo afio s¢ casa

por primera vez con Julia {desconocemos su ape-
llidoy, a quien dedica algunos de los dibujos de ese
afio. El establecerse cerca de la naturaleza v entrar
nuevamente en contacto con el bosque donde cre-
cid, ast como la posibilidad de llevar una vida en
pareja pueden ser factores que influyeron en los
asuntos que tratd en esta época,

La obra objeio de este capitulo es un dibujo
presentado en la exposicion del Museo Metro-
politano de Arte en Nueva York en 1999 y se titula:
Homébre yvacienie con ramag. Escrita con lipiz de
grafito, abajo de la figura leemos la frase “Anselm filr
Julig” (Anselm para Julia). En primer plano aprecia-
mos 4 un hombre aparentemente desnudo, con la

Figura 1. Anselm Kiefer. Hombre yaciente con rama, 1971,

acuarcla, gonache v Hipiz grafito sobre papel, 238 x 273 em
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mirada dirigida hacia arriba, posiblemente hacia el
cielo Yace en ¢l suelo, sobre una superficie blanca
creada con un pigmento de consistencia mds solida
y cubriente que fas drcas a su aliededor, trabajadas
en acuarela de tonos neutros ¥ tonos de rosada trans-
parencia que forman ¢l cuerpo del hombre; proba-
blemente representa la tierra

Con sus dos manos, el hombre sostiene una
rama; no se alcanza a apreciar con claridad si ésta
brota del cuerpo del hombre o si le fue clavada o
introducida. La rama se encuentra ubicada en lo que
Nan Rosenthal desctibe en inglés con la palabra
loins, que segdn fa definicion de diccionario designa
los dos espacios vacios situados entre las falsas costi-
llas y los huesos de la cadera; la fraduccién del t€1-
mino al espafiol ¢s “jjada”, que sin embargo se utili-
za al hablar de animales, no de gente. La rama tiene
un tronco cential del cual se desprenden varios bra-
z0s Es de color sicna oscuto, no presenta hoja algu-
na, v tiene una construccion angulosa y rigida, que
padiia considerarse denotativa de un vegetal seco
En el punto de unién entic ja 1ama y el cuerpo se ve
una mancha de color 1ojizo, que sugiere la idea de
sangre que escuite

En contraste con las formas hasta aqui des-
ctitas, en el fondo del dibujo apreciamos manchas
de acuarcla en colores opacos con un matiz negruz-
co, cubiertas por aplicaciones de gouache blanco
Una franja donde la superficie del papel carece de
color parte este fondo en dos zonas. La franja no
cotre en kinea recta sino en forma sinuosa, simulan-
do la silueta de una montafia Podemos acepiar que
esta franja es la linea del horizonte, 1a que divide el
cielo de la tietra, a pesar de que Kiefer usd el mismo
color gris cilido para representar aquél y ésta, si
consideramos las siguientes palabras de Kiefer
mismo: “Hoy en dia es muy dificil elevar la mirada
al cielo y ver a Dios. por eso el cielo siempre estd
mezciado con la tierra”.!

Establecert si el hombre se encuentra mirando
el cielo puede tener alguna importancia. Si acepta-
mos que este hombre no estd muerto, cosa que sc
puede concluir dado que sus manos sostienen la

rama, nos conduce a considerar, ;cudles son las
implicacines de significado de este mirar al cielo

Antes de aventurar interpretaciones, me gus-
tarfa concentarme en el amplio simbolismo del dibol.
En numerosas culturas ancestiales como lo son la
escandinava, la germana, la irani, la china y la azteca,
asi como en la mistica cristiana y el budismo, el drbol
es el simbolo de la vida en perpetua evolucion, y en
ascensidn al cielo, nos habla del cosmos vivo en
constante regencracion; “es el simbolo de las rela-
ciones que se establecen entre el cielo y la tierra”

La iconografia del irbol emergiendo de un
cuerpo humano no es nueva La encontramos en el
imbito de Mesoamérica de los siglos xv y xvi, como
lo muestta la Crdnica de Tepozotldn en una ilus-
tracion (figura 2), donde observamos claramente la
alusién sexual del drbol que crece como falo de un
hombre que yace sobre un monticulo decorado. El
arbol se eleva verticalmente v de sus ramas surgen,
entre las hojas, algunos personajes. La posicion del
hombre recostado, asi como la colocacion de las
manos que sostienen et drbol, son a todas luces simi-
lases a las de Hombre yacienie con rama. Se ciectia,
como dice Nan Rosenthal con respecto a esta ima-
gen, “que la dinastia familiar se originaba como si
naciera de un ithol”?

Figura 2. Cronica de Tepozoilan, ca. siglos xvi-zvi,
Biblioteca Nacional, Paris, Ms. Mex. 81, f ar

' Mark Rosenthal, Ansefim Kiefer, Filadelfia, The At Instituie of Chicago, Philadelphia Museum of Art, 1987, p 2
* Jean Chevalier, Diccionario de los simboilns, Barcelona, Herder, 1986, p. 118
* Nan Rosenthal, Anselm Kiefer. Works on Paper in The Metropokitan Museum of Ar, Nueva York, Harry N Abrams, 1990, p 30
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Figura 3 Baltasar Talamantes:
Escala de Ia vida, siglo v, grabado sobte ldmina de cobre.
Se observa en el extrema dereche al dtbol de la vida, de umbroso
follaje, y en el izquierdo el de Ta muene, casi desnudo de hojas

El falo (figura 4) es el simholo por excelencia
def poder generador, de la procreacion; incluso de la
resurteccion, si consideramos ¢l caso de Qsiris en fa
mitologia egipcia A primera vista es clara la corres-
pondencia en el aspecto formal. Nan Rosenthal
inclusive presenta el manuscrito de Tepozotlin como
sutil referencia al posible significado de Hombre
yaciente con rama. Pero no llega al punto de afir-
marlo expresa y contundentemente, por lo cual me
parece necesario destacar las diferencias y mas
importante atn considerarlas, antes de aceptar en la
rama de Kiefer un caricter filico generador:

1. El tiulo del dibujo, Hombre yc:zczeme con
rama, aclara expresamente ~g
que se trata de una rama y
no de un arbol Tal vez sea
la rama de un arbol, pero
carece de hojas y de raices,
vy por lo tanto se contra-
pone o al menos se distan-
cia de los conceptos de fer-
tilidad, reproduccion o
vida; la rama seca es, en
toclo caso, una alusion a la
nmuerte (figura 3)

2. La rama no nace
del Grgano sexual del hom-
bre sino que se ubica en
una zona distinta a Ia geni-

Figura 5. E drbol filosdfico,
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tal; bien podria ser el diafragma o la jjada, come lo
expresa Nan Rosenthal

3. Entre los varios grabados de considerable
antigiedad que muestran la representacién del sim-
bole del hombre y el 4thol como binomio, la mayo-
tia claramente presenta al 4ihol como una prolonga-
cion del cuerpo humano, viva y continua, organica;
cleramente no CONOZCO nInghn caso donde se apre-
cie o siquiera se sugiera sangre en el punto de unién
entre el cuerpo v el arhol (figuras 4 v 5).

Tstas tres diferencias me hacen dudar de que el
significado a nivel inconografico sea sexual o, més
propiamente, genitivo, por lo cual, volviendo a Hom-
bre yaciente con rama, es preciso centrar la atencion
en ia rama y realizar una revision detallada de su
aspecto.

La 1ama que Kiefer presenta es angulosa, como
va hemos dicho, y aparentemente seca, puesto que no
tiene hoja alguna. Lo que si no admite duda son sus
espinas. Una rama de similar aspecto, mis alea y espi-
gada peio igual en su estructuta, aparece en otra obra
de Kiefer realizada el mismo afio, 1971, Me refiero a
Hombre en el bosque (figra 6), donde el binomio
hombre-rama es de nuevo el motive central. Pero en
este caso, la rama se encuentra aidiendo, con un
fuego en carmin brillante

Figura 4. Bl drbol de las diversas ramas
la filosofia sale del hombre.



Figuta & Anselm Kiefei: Hombre en el bosgue, 1971,
Gleo sobre muselina, 174 x 189 cm

En este cuadio de gran formaio claramente
pademos asociar al hombre con Kiefer, por la simili-
tud en su aspecto fisico. Lo percibimos al frente de
un espeso bosque formado por arboles que parecen
set pinos gigantes, una clara referencia a los hosques
de la Selva Negra, region donde Kiefer vivid durante
es0s afios. Sin embargo, el suelo no es oscuto ni
rugoso, Ni presenta vegetacién alguna; es un suelo
iiso, color amarillo ndpoles mezclado con acre claro,
y esta tonalidad anommal es un acertado recurso

pictérico con el que Kiefer llama nuestra atencién
sobre el hombre, cuya figura es la protagonista de
la composicidon Gasta una tinica similar a la uti-
lizada por Kiefer en 1969 en su setie fotogiafica
Para Genet, blanca, que le cubre el cuerpo hasta
los pies. De acuerdo al Diccionario de simbolos de
Jean Chevalier, “de todas las vestimentas la tinica
es la que mis se aproxima en su simbolismo al
alma, revela una relacién con el espiritu” * Es por
esto posible concluir que Kiefer se presenta como

+Jean Chevalier, Diccionarin de fos simbolos, Barcelona, Herder, 1986, p. 1033
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un sacerdote o enviado, en contacto con el mundo
espiritual,

Kiefer-sacerdote se encuentra descalzo, sobre
la tierra del bosque. Su pie izquierdo, que aparece
ligeramente elevado v sugicre movimiento, nos Heva
a suponer que antes penetrd en el bosque, de donde
ahora sale portande una rama que arde pero que,
como dice Nan Rosenthal, “aparentemente no se
consume™.?

Una rama que no se consume v Kiefer en cali-
dad de enviado permiten establecer una claia rela-
cidn con la zarza mosaica que se describe en el Libro
del Exodo, 3:1:

Un dia, apacentando las ovejas de Jet1d, su suegro
sacerdote de Madidn, llevd Moisés las ovejas al
interior del desierto v vino al Howeb (que es) el
monte de Dios Y aparecidsele el dngel de Yahvé
en una llama de fuego, en medio de una zarza.
Veia como la zarza ardia en el fuego, peto la zarza
no se consumia Dijo, pues, Moisés: Tré a contem-
plar este gran fendmeno (para saber) por qué no
se consume la zarza® Cuando Yahvé vio que sc
ponia en marcha para mitar, lo Jamé de en medio
de la zarza, diciendo: ‘Moisés, Moisés!” ‘Heme
aqul, respondit &l. Y Dios le dijo: ‘No te acetques
acd; quita el calzado de tus pies, porque el fugar
€n que estds, es tierra santa’ Y anadid: Yo soy el
dios de tu padres, el dios de Abraham, el dios de
lsaac y el dios de Jacob.” Cubrié entonces Moisés
el tostio, porque temia mitar a Dios®

Conforme 2 esio, podemos adelantar la siguien-
te conclusion respecto al texto en relacién a Hombre
en el bosque, Si partimos de que:

1 Xiefer esta descalzo,

2 la zarza ardiente no se consume,

3 la zarza representa a Dios o su palabra, y

4. Kiefer cubierto con una tdnica blanca se¢

represeria a &8 mismo como un Moisés, un

“libertador elegido por Dios”/
por extension podremos considerar que la rama que
emeige © se clava en el cuerpo del hombre en

,g—_gc{zfﬁ-“im e
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Figura 7. Zegendario de Cifequx,
Bihlioteca Municipal de Dijon, 1125,
En la esquina inferior izquieida, Moisés descalza sus pies ante el angel,
mensajero de Dios, que emerge de a zaiza ardiente

Hombre yaciente con yrama ¢s como la 7arza mosaica
Pot €30 no se presenta como prolongacion natural y
organica del cuerpo, como es el caso de lus figuras 4
¥ 5, sino mis bien como un afiadido cuya insercion
provoct el derramamiento de sangre. Peto, jpor qué
aparece aqui la sangre? Este elemento es de suma
importancia para continuar en la determinacién del
significado de la obra.

Refirimonos de nuevo a la Biblia, donde
encontramos en ¢l Libro del Génesis 9:5 la siguiente
exigencia de Jehova sobre su pueblo:

Pero también reclamaré la sangre de ustedes como s
fuera su alma. Le pediré cuenta a ellas a cualquier

* Nan Rosenthal, Anseim Kigfer. Works on Paper in The Metropolitan Museum of Arf, Nueva York, Harry N Abams, 1998, p 20
¥ Lo Bibtia, Madrid, Ediciones Paulinas, 1972 (Ramén Ricciawdi, ed.), Exodo 3:1
7 Idem Segin San Agustin v Santo Tomds, Moisés obrd ya como el libertador elegido por Dios para fos judios Lo mismo dice el Espiiitu Santo

por boca de San Bsteban en Hechos 7:24
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Figura 8. Michael Wolgemath, Alegoria ejempiar de la escena de
la aparicién de Cristo en el drbol de Jesé a Moisds
En la parte superior derecha del grabudo se aprecia la

apaticidn de la divinidad redentora entre fas llamas de s zarza andiente

animal o a cualquier hombre: quienquiera que sea,
deberd responder de la sangre del hombre, hermano

suyo

La sangre es el alma y como tal, se asocia
mnto a la muerte como a la vida, a lo tenebroso
como a lo luminoso. Mds aln, en ¢l contexto del
pasaje citado, la sangre es el precio que Jehovi exige
al establecer la alianza primordial con su pueblo
elegido; trasladada a la tradicion cristiana, la sangre
figura también al centro de una nueva alianza, la de
Jesiis, quien se compromete 4 derramar su sangre,
sacrificado en una muerte oprobiosa con alcances

* Ia Biblia, p M
* Chevalier, op i, p 904

chsmicos en tanto que redime a la humanidad
entera. Extrapolando estos significados, podemos ver
en la sangre de esta pintura el signo del alma del
artista, de su esencia, que en su condicidén derrama-
da nos indica que el artista entrega su vida al arte,
que es su misién.

Con respecto al concepto de sacrificio, obser-
vamos en Kiefer, desde un principio de su trayecto-
1ia como artista, una preocupacion precisa por la
necesidad de afirmar “estoy aqui’. Esta necesidad
teclama, en consecuencia, el reconocimiento de la
funcion trascendental del arte, mismo que implica
asumit el sacrificio en el sentido misional, que por
un lado es traducido en una intimidad secreta y por
otro, en una redencidn que petmite la total conjun-
cion del artista con el universo.

El sacrificio como misidn estd asi ligado a la
idea de un dar por recibir: es un simbolo de renun-
cia a los lazos terrenales, va sea por amor al espiritu
0 por amoi a la divinidad, a cambio de la energia que
se recibe en contrapartida. La accién o gesto del sacri-
ficio simboliza, en el Antiguo Testamento el recono-
cimiento por ef hombre de la supremacia divina:

No se trata nunca de sacrificar las necesidades de
la naturaleza pues hay unidad enue cuerpo y el
alma, uno v otra se conjungan vy se ayudan mutua-
mente en su lugar respectivo Fsta unién es tanto
mds intensa e intima cuanto que el alma segin el
pensamiento hebraico, posee un soporte material
en la sangre?

Para Kiefer, la dimensi6n del sacrificio representa un
punto central: el arte estd por o tanto localizado
entre ¢l cielo v la tierra, lo conacido v lo desconoci-
do, a modo de puente dende toma todo, absothe
todo v da todo, en una visidn sin esperanza porque
el arte representa la realidad.

Descontada la significacion sexual del drhol y
habiendo desentrafiado los posibles significados de
la zarza, queda otro camino que me gustaria explo-
rar, nuevamente en referencia al Antiguo Testamento;
el 41bol de Jesé {Isafas 11:1-3x:
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Figura 9@ Mirouér de la Redemption,
alegoria del drhol de Jesé.

Una rama saldrd del tronco de Jesé, un brote sur-
gitd de sus raices. Sobre €l reposard el Espititu de
Yavé, espititu de sabiduria e inteligencia, espiritu
de prudencia y valentia, espiritn para conocer a
Yavé, y para respetatlo, v pata gohernar conforme
a sus preceptos

La descripcién que aqui se hace del punto
donde brota la rama se acerca méas a la 1epresentada
en Hombre yaciente con rama que la posicion falica
Precisemos los elementos de la alegoria del arbol de
Jesé: el rey David, hijo de Jesé y cabeza de la estitpe
mesidnica, duerme (figura 9); suefia que de su tron-
co sale un drbol (algunas miniaturas muestran que
emerge del torax; otras, del abdomen u ombligo);
dentro del follaje, al centio, suele figurar la Virgen
Maria, que “se podria decir incluso que salta del
ramaje que surge del vientre de Jesé comparable a

»

un monte”."

© L Riblia, p 21

Remitdmenos aqui a los pensamientos de
Kiefer, tal v como los expresé en una entrevista que
le realizé Nan Rosenthal: refitiéndose al arbol, afirma
considerarlo como una conjuncién vertical entre el
cielo y la tierra Este concepto es central en la obra
de Kiefer y, como veremos posteriormente, serd utili-
zado en varias obras al modo con ¢l que Guiddo
Faggioni nos comenta:

Uno puede encontrar clementos v simholos de
Kiefer que representan el mundo v lo investigan: el
paisaje, los girasoles, cilos representan tal vez ia
superficie ¢ punto del continue didiogo entre ¢l
clelo y la tierra, o natural v lo supernatural v lo
espiritual con un toque evidente de esoterismo y
alquimnia

El 4rbol es asi el simboelo de la vida en perpe-
tua evolucién, en ascencion hacia el cielo; el drhol
evoca todo el simbolismo de verticalidad, asi como
el cardctet cidlico de la evolucion cbsmica —muerte
y regeneracion—, simbolo de las relaciones que se
establecen entre el cielo v la tierra (Himmel y Erde
en alemdn). Este diilogo es esencial, tomando su
fuerza del hecho de que los opuestos pueden man-
terse juntos: lo celestial y lo teriestre

Para Anselm Kiefer, el aite es una fucrza
omnipresente, v funciona simultineamente sobre lo
bueno y lo malo, lo positivo y lo negativo, lo cor-
poreo v lo espiritual, lo pasado y lo presente. ILa
existencia siempic es dual La realidad intima del
artista es la fuerza original que nutie al arbol de la
vida, a través de la cual lo humano se conecta con
lo natural; lo terrestre con lo celestial La fuerza de
esta realidad intima alimenta la rama que sale del
diafragma de su cuerpo, exaltando su papel poético
y social.

El concepto de Kiefer respecto al arte con-
tenido en Hombre en el bosque, la condicion de
attista como “el poder mds alto del set”, lo encon-
tramos tanto en Rilke, a quien Kiefer cita expresa-
mente en su autobiografia, como en Heidegger, cuyo
pensamiento da a Biro la plataforma para desarrollar

' Gerard Clampeaux, frtroduccion a la simbolps, Madiid, Encuentro, 1984, p 126
“ Guido Faggiond, “Shooting Stas®, en BTA-Telematic Bulletin of Art, 9 de mavo de 1999, o 182; hup://www bta H/6v/a0/O1/en/bta-00182 htmi
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toda una discusion en torne a la obra de Kiefer ¥ El
artista se presenta con la tiinica del profeta y del envi-
ado o mensajero; es el oriculo y vinculo de la luz,
capaz de iluminar el viaje en el laberinto de la vida.

El arte es asi un intento de teunir el cielo y la
tierra, el espiritu y la materia, restaurando al artista
su funcién como mediador o puente. Asi aparece en
Hombre ydciente con rama, como Unico capaz de
re-cquilibrar la péidida de principios que aflige a 1a
humanidad. Como afirma Celant, en la ohra de
Kicfer,

la wansicion entre el ciclo y ia tierra, entre lo
humarno v lo divino, insiste en la necesidad de] arte
de vincular lo celestial con lo terrenal 2 través de
signiticados superiores que unan la opacidad de la
materia con la trasparencia del espiritu

El cuerpo que vace es una imagen fundamen-
tal en el pensamiento de Kiefer. En ella se represen-
ta a st mismo como el hombre-artista recostado sobie
la tierra en una posicion de concentracion; con el
minimo gasto de enetgfa v con la cabeza siempre
hacia el cielo. Esta imagen fundamental del hombre-
artista la repite asociada a varios motivos. Asi pues,
en el dibujo que aqui analizamos, Hombre yaciente
con rama, la vemos combinarda con la idea de un
vegetal (Artbolrama de significado mesidnico) que
surge del vientre; figura con el motivo girasol, cuan-
do un gran heliottopo crece del cuerpo del artista en
el cuadro Sin titulo, 1995 (figura 9 del capitulo 8);

Kiefer-artista aparece una vez mas recostado en el
cuadro Hombre bajo una pirdmide, 1996, que se
presenta en el capitulo 7 (figura 3)

Como podemos observar, las fechas en que
fueron pintados estos cuadros demuestran que el
motivo del hombre yaciente ha permanecido en la
obra de Kiefer por casi 25 aftos (1971-1996) El artista
representado por Kiefer personifica el arte en si
mismo como un acto de compromise vy como un
acto humanizante que refleja con claridad la mision,
el destino que Kiefer debe de cumplir como artista.

Hombre yaciente con rama refleja al artista
participe, el artista con pertenencia a la Tierra, la
morada de la humanidad, que estd en contacto con
lo material pero que también se conecta intima-
mente con el mundo espiritual Su posicidn supina,
lejos de set pasiva, relajada o indiferente, hace del
artista un ente activo, representado como parte del
espititu del mundo. Es la imagen del attista en una
actitud participativa, pieza integrante del universo,
un ladrillo mis de una pirdmide {capinulo 7}, esca-
lon para ascender al Sol (capitulo 5) o progenitor
de un girasol que dirige su corofa hacia el Sol, que
es la vida (capitulo 9).

En Hombre yaciente con rama, 1971, Kiefer se
retrata como el artista; el arte cstd presente a través
de la rama, que se eleva para unir el cielo y la tier-
ra la sangie que emana es la sefal de sacrificio del
artista, que a maneia de piofeta consagra su vida a
la misén de unir lo espititual y lo material, lo mun-
dano y lo celestial.

" Cf Matthew Biro, Anselm Kiefer and the Philosoply of Martin Heidegger, Cambridge, Cambridge University Press, 1998,
¥ Germano Celant, * The Destiny of Ar: Anselm Kiefer”, en M Cacciari v G Celant, Ansedwm Kicfer, Himmel-Frefe, Mildn, Edizione Charta, 1997,

pp. 13-19
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Capimlo 4
La paleta de pintor

Figura 1. Anselm Kicler: fearo: arenas de la frontera, 1981,
tleo, acrilico, goma laca, emulsion y arcna sobre fotografia sobre lienzo, 290 x 360 cm

En este apariado me voy a referir al cuadro cuyo titu-
lo he traducido ast: fearo. arenas de la frontera® Esta
obra tiene una dimensitn de 290 x 360 om, es de
proporciones apaisadas y perienece al conjunto de
gran formato que Kiefer elabora a partir de los afios
ochenta. A través del estudio de esta pintura trataré
de encontrar el significado que Anselm Kiefer da a
uno de los motivos mds frecuentes en su vecabulario
pictorico: la paleta de pintor. No siendo ni con mu-

cho la dnica pintura donde este motivo figura, la
elegi por considerarla representativa de este tema,
vista la claridad en la representacitn de sus elemen-
tos, Una vez mis, la tomaré como eje rector v me
apovaré en otras obras donde se utiliza 1a paleta en
diversas formas,

Dentro de la composicién de este cuadro, ef
primer clemento que salta g la vista es un ala unida
en su articulacién a una paleta de pintor “transpa-

En el indice de imagenes reproducidas que se encuentra al final, incluyo el nombre de cada obra reproducida en espaiol, alemidn ¢ inglés, con
e} fin de facilitar su idenfificacion en caso de que &l lector tenga acceso & alguna publicacién referente al artista en cualquiera de esas lenguas
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Figura 2. Anselm Kiefer: Angel, 1977,

olec, acrilico, emulsion v goma laca sobre licnzo, 130 x 160 ¢m

rente”, delineada mediante un trazo cuya elemental
simpleza contrasta con la gran carga matérica del
fondo. Realizados en éleo de color negro, decididos y
solidos, los rasgos del ala ocupan un espacio diagonal
que va del extremo superior izquierdo al centro del
cuadro. Su forma recuerda el ala de un cisne

La paleta y el ala aparentemente flotan en el
aire, sobrepuestas 4 un paisaje campirano donde la
tierra sugiere un campo de cultivo, lo mismo pot su
color que por la forma en que la superficie aparece
atravesada por lineas paralelas, a la manera de surcos
que se extienden hasta un horizonte lejano El campo
aparece seco, solitario, devastado, sin vegetacidén o
siembra apreciable La atmoOsfera se presenta saturada,
contaminada, como si un espeso humo flotara en el
aire. Los colores utilizados no son brillantes sino mas
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bien sucios, chorreados y terrosos (negro, giis, siena,
octe) a excepcion del blanco, el napoles v el azul pali-
do, limpios v puros En la parte supetior izquierda,
entre ¢l plumaje del ala, podemos ver un wozo de
cielo color ndpoles. Dentro de la composicidn del
cuadro, 1a tierra del suelo abarca cast 1a totalidad de la
supeificie; la linea de hotizonte se encuentra muy arri-
ba v el cielo se teduce al minimo: perspectiva v color
producen las sensacion de asfixia; casi no se puede
respirar.

La pintura presenta algunos chorreados en
tonos ocres y tiera, ligeras tonalidades de azul que
matizan 1a tiegra, principalmente la zona localizada en
fa parte posterior del ala. Fstos matices sugieren la
presencia de agua, tal vez un pequefio lago al fondo
de la composicion.



El nombie de la obra figura inscrito sobre la
pintura de propia mano del artista: Zearus- Mdrkisch-
er Sand. 1a leyenda sc ubica sobie el surco mas
proximo, en el extremo inferior derecho de la obra,
siguiendo 1a trayectoria ascendente del surco mismo.

La materta del cuadro es abundante, La gran
supetficic se encuentra totalmente cubierta con 6leo,
acrilico y arena. Esta opulencia confiere una enorme
fuerza pictorica al lienzo, actecienta la expresividad
de la imagen y refuerza la impresidn que suscita
Pcro a pesar de la abundancia dicha, algunas
pequerias zonas dejan entiever ¢l papel de una
fotografia que es la base del trazo de este cuadro El
papel, insisto, ahora apaiece casi completamente
cubierto por las cantidades de materia; a primera vista
es dificil descubrirlo, pero su ocultamiento casi total
tampoco es un accidente. Significa csto que ..
:Anselm Kiefer quiere cubrir la realidad?

Para proceder con la respuesta, intentaré
determinar primero el significado de la paleta de pin-
tor segtin Kiefer. Mark Rosenthal afirma que:

.la palcta aparece como una preocupacion en la
obra de Kiefer por primera vez en 1974, dando
lugar a una serie de pintwas de gran formato reali-
zadas en dleo sobre lHenzo durante ese mismo afio.
La paleta seguird siendo usadz intermitenternente
por Kiefer durante mis de diez afios consecutivos.?

En algunas obras, Kicfer afiade a la paleta dos alas;
en otras aparece raciante en las manos de un dngel;
cn otras simplemente flota sobre el mundo

Como quiera que sea, la paleta en si misma es
un elemento tradicional e indiscutiblemente refacio-
nado con el pintor, la pintura, el attista v el arte.
Segtn las propias palabras de Kiefer, “la paleta
representa el arte de pintar”} actividad o quehacer
que se gesta sobre su supertficie rigida Alli se mez-
clan los colores; ahi es donde se forma la materia
prima con que se elabora fa obra de arte La idea de
transformacion resulta asi medular en la concepcion
de las ideas alquimicas de Kiefer y la paleta es el

ambito de la transformacién, tal v como lo expresa
el critico italiano Massimo Cacciari en el ensayo “Un
tributo a Anselm Kiefer” con el que contiibuyé para
el catalogo de la exposicidn veneciana de 1997:

L paleta es el “frasco” donde los elementos llegan
a su combustidén correcta; al quemarse, se liberan
de la fijacién que los separa uno del otro; ellos “se
mueten” a la existencia que no los hizo ser sino si
mismos, Pintar-quemar. Representar es transtormar y
disolver. . '

La paleta es sin duda alguna el simbolo del
arte; en este caso particular, de la pintura. El pintor a
su vez 1ealiza una actividad que se puede parango-
nar con la funcién de la paleta. A través del pintor,
el arte es, a las cosas, a la realidad, a las imagenes y
al mundo entero, o que la paleta es a los pigmen-
tos, el mbito de transformacién. El pintor elahora el
mundo desde su perspectiva personal y entrega su
vision transformada a través de sus pinturas

Examinemos oro motivo importante en este
cuadio: ¢l ala. En este caso es necesario hacer un
andlisis considerablemente mds elaborado para poder
determinar su significado y la relacion que guarda
con la paleta de pintor en este cuadro.

En un plano natural, las alas se 1elacionan con
las aves y su capacidad de volar, y en un plano mis-
tico o 1eligioso, con los angeles, con los mensajeros
de la divinidad De un modo u otro, las alas de
Kiefer sugieren elevacion a las alturas, ascension,
direccién hacia ¢l cielo

En la figura 3 podemos observar la semejanza
que guardan las alas de los dngeles que aqui se pre-
sentan con €l ala de la paleta del cuadro de Kiefer de
la figura 1. Ambas cowresponden a alas de cisne, que
tradicionalmente han servido pama representar la
capacidad de vuelo de los angeles dentro de la tradi-
citn iconografica del cristianismo. Esto nos autoriza
a suponer que Kiefer quiso asociar la paleta de pin-
tor al concepto de dngel, capaz de volar, elevarse
sobte la tierta y tomar distancia.

* Mark Rosentlial, Anselm Kiefer, Flladelfia, The Art Institute of Chicago, Philadelphia Muscum of Art, 1987, p. 60

* Telem.

i Massimo Caceluri, “A Tribute to Anselm Kiefer”, en M. Cacciari y G. Celant, Ansefm Kiefer. Himmel-Frde, Milan, Edizione Charta, 1997, pp

13-19
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Figura 3. Franciscus Aquilonius, Optica, 1011

La forma en la que esta Onica ala estd coloca-
da con iespecto a la paleta también importa para
efectos de este estudio. Esta posicién sugtere que la
paleta ocupa el lugar donde estarian los cueipos del
ave o del dngel. De ser asi, el ala se extiende en
posicion de vuclo, en plena acciébn ascendente
aunque todavia muy cerca de la tierra. Esta paleta
con la facultad de elevarse se encuentia sobrevolan-
do la Tierra, representada por el campo del paisaie, v
podemos concluir que la paleta del artista, es decir el
arte, se levanta sobre el mundo.

Esta conclusién podria ser el término de la pre-
sente discusién Sin embaigo, existen varios elemen-
tos mis cuya tevisibn permititd enriquecer nuestra
interpretacion del cuadro.

Dionisio Aeropagita, ¢l gran angelslogo del
cristianismo y personaje muy relacionado con la
alquimia, asegura:

Al orden de Jos principados, de los arcingeles y de
los dngeles pertenece la tuncian reveladora; €l es
quicn, a través de los grados de su propia orde-
nanza, preside las jerarquias humanas a fin de que
se produzca, de forma ordenada, la elevacion
egpiritual hacia Dios, la conversion, fa comunion,
la unton *

Mediante la asociacidn angel-paleta, Anselm Kiefer
suscila la cuestion del arte como una actividad que
ascicnde al cielo, que eleva, quizd al modo que
sugiere Cacciari, “como un camino, como la escalera
de resurteccion, de ascencién”, lo que enseguida le
da pie para preguntarse: “si esto es cierto, la paleta
es un camine ;hacia dénde nos leva? jhacia donde
se cleva?™

Para aclarar este punto es importante consi-
derar el emplazamiento de la paleta dentic de la

* Jean Chevalier, Diccionario de los simbolos, Barcelons, Herder, 1986, p 9.
 Massimo Cacciari, “A ‘Tribute 1o Anselm Kiefer”, en G Celant, Anselm Kiefer. fimmel-Erde, Milin, Edizione Charta, 1997, p 1112
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Figura 4. Anselm Kieter: Cielo-tierra, 1974,
Sleo sohre lerzo, 68 x 74 om

composicion del cuadro. Su siteacion entre el cielo y
el suelo permite conferitle una funcidn de vinculo o
lazo de unidn entrie ambos dmbitos Esta funcion se
aprecia inequivoca y claramente manifiesta al con-
siderar otra obra de Kiefes, una de las primeras con
el tema de la paleta, un dleo sobre lienzo de 1974
(figura 4) cuyo titulo, Cielo-tierra, apunta directo a la
cuestion de la relacion entre uno y otra,

En este cuadro, ka tierra v el cielo se unen por
intermediacion del quehacer del artista —en este caso,
fa pintura— tal v como lo indican las ties palabras
sobre el lienzo, manuscritas en alemidn por el propio
Kiefer. Dichas tes palabras quedan citcunscritas por el
contorno de la paleta y son, 4 saber: en fa parte supe-
rior, horizontalmente, el sustantivo “cielo” (Himmel) al
centro, verticalmente, ¢l verbo “pintar” (malen); en la
parte inferior, una vez mis horizontalmente, el sustan-

7 Chevalier, ap cit, p 98
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tivo “tierra” (Erde), inscrito con letras de mayores
dimensiones que las usadas para el cielo Aqui insistiré
sobre un hecho: el atista ha hecho cuanto pudo por
dejar clato el significado de la paleta.

Ahora bien, si la paleta tiene una funcién de
vinculo entre el cielo y la tierra, es tanto mds patente
que para eso sirve cuando se destaca su asociacion
con los mensajeros de lo divino a través de la forma
del ala No es privativo de la tradicidn cristiana el
considerar a estos mensajeros de esa forma:

Los dngeles, seres intermediarios entre Dios y el
mundo, mencionados en diversas formas por los rex-
tos akladios, ugatiticos, hiblicos y ofros, son seres
puramente espirituales o espliitus dotados de un
cuerpo etéreo, aéreo; pero stlo pueden tomar de los
hombres las apatiencias”



Figura 5. Anselm Keifer: Envda tu espiritu, 1974,
acuarels, gouache, boligralo, tint china y lapiz de color sobre papel, 34 x 24 1 em

Es impottante hacer notar que en la pintura el dibujo titulado Eneia fu espirvitu (figura 5), del que
Clelo-tterra, la paleta nuevamente aparece transpa-  Nan Rosenthal comenta:
rente; Kiefer 1a coloca sin equivoco alguno en un

plano paralelo a la superficie del lienzo, haciéndola Aqui Kiefer ubica una paleta, su simhoio para cl
funcionar como la clarabova a tiavés de la cual apre- artista v el atte de pintar, entre una paloma, el sim-
ciamos el mundo, un paisaje con un sembradio v holo cristiano del Espirin Santo, v la ticiia ubicada
una montana a lo lejos. Esta transparencia con la que abajo, indentificada por pequefias casas sobre un
Kicfer dota a la paleta una y otra vez manifiesta seite- campo verde El Espiritu Santo se conecta directa-
racdamente la idea desde el punto de vista simbdlico mente con la paleta a través de un ayo de luz con
del arte como el lazo que vincula al hombre con la la frase de la misa catélica inscrita en alemdn,
naturaleza “Sende deinen Geist aus” (envia tu espiritn). Una

La conexitn entre el cielo v la tierra a tiavés serie de finess verticales de pluma unen la paleta
del arte no es menos evidente en ofra obra de Kiefer, directamente a la tierta ®

* Nan Rosenthal, Ansedm Kigfer. Works on Paper i The Metropolitan Musewm of A, Nueva York, Bamy N, Abrams, 1998, p 36
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Figura 6. Anselm Kiefer: Ff angel guardian del pintor, 1975,
dleo sohte Henzo, 130 x 150.5 can

La paloma es ¢l Espiritu Santo, una de las personas
de la divinidad trinitaria, que en este dibujo sc une a
la tierra por la intermediacién de la paleta El men-
sajc es suficientemente explicito en este trabajo y
aunque la paleta en esta caso no tenga alas, su posi-
cidn en lo alto, suspendida sobre la tierta, habla por
si sola. “Envia tu espivitu es determinante para afir-
mar que la paleta de pintor tiene una funcion de vin-
culo, puente, escalera, tal v como lo sugiere Celant”®

Las alas son el simbolo inseparable del dngel,
que para Kiefer ejerce como protector vy junto con la
paleta se constituye en un vinculo entre Dios v fos
hombres. Asi lo muestra la serie de pinturas que reali-
z6 en 1975, donde un dngel figura como portador de
la paleta, seglin se aprecia en FI dngel guardian del

pintor, 1975 (figuia 6) El titulo claramente nos dice
que el dngel no es el pintor sino solamente su
guardian Por tanto, si el dngel es un cnlace entre
Dios v el mundo, la paleta, en tanto que simbolo del
arte que conecta al hombre con Dios, hace del artista
un mensajero alado, a la manera de Hermes Trime-
gisto, el mensajero divino

Volvamos sobre las caracteristicas fisicas de la
paleta, sobre la inmaterialidad que le confiere ser un
simple trazo v, por lo tanto, de lo espiritual a lo que
Mark Rosenthal se tefiete cuando escribe:

Una vez mis, la transicion entre el cielo y 1a tena,
entre ser humano y ser divino, insiste en la necesi-
dad de que ¢l arte proporcione significados supe-
tiores, capaces de vincular lo celestial con lo terre-
nal, fa opacidad de la materia con la transparencia
del espiritu

Aceptemos entonces que a través del arte, simbo-
lizado por la paleta, €] hombre puede ver, conocer €
incluso comprender el mundo Peto, ;cudl es ese
mundo al que sc refiere Kiefer? El titulo de 1a obra
matetia de nuestro andlisis, que en traduccidn literal
significa “Icaro, arcna de la marca”, hace referencia a
fas marcas, aquellos sefiorios que durante el alto
medioevo  sitvieron al Sacro Imperio Romano
Germinico como valladar contia la permanente ame-
naza de los reinos croata, hiingaro v polaco. De ahi
le viene a la palabra “marca” su acepcidn de frontera
o limite en el idioma aleman.

Se suscita ahora la cuestion de considerar el
estado o condicion de esa comarca tronteriza y
arenosa que la paleta sobrevuela Entre los surcos
del terteno aparecen unas manchas blancas salpi-
cadas aqui y alld, cuya forma sugiere lengiictas de
fuego que brotan de la tierra. En la esquina inferior
derecha, donde las encontramaos en mayor concen-
tracion, su color es blanco o marfil, poco usual para
la representacion del fuego ¢Se trata verdaderamente
de llamas de fuego? Y si lo son, ;qué significa para
Anselm Kiefer el fuego blanco? (Tiene acaso un
significado distinto al del fuego cominmente repie-
sentando por llamas rojas y amarillas?

“ Alexander Roob, £ museo bermético Alguimia y mistica, Colonia, Taschen, 1997, p 659
¥ Murk Rosenthal, Ansefrm Kiofer, Fitacdlelfia, The Art Tnstitute of Chicago, Philadelphia Museum of A, 1987, p 121

42



Figura 7 Anscim Kieler: Pintura de la erva quemada, 1974,

Oleo sobre lienzo, 95 x 125 cm

Ha de destacarse que la tietra en [lamas es otro
tema que Kiefer ha tocado en varias ocasiones, como
escenario donde se desarrolla un acontecer o como
medio que refleja los efectos del tiempo $i la tierra
es la poscsidn mas preciada del hombre, si por la tie-
rta se lucha v se muere, si es el lugar donde ¢l hom-
bre vive, donde siembra v donde muere, entonces la
tierra refleja el sentido de pertenencia del hombre
como habitante del mundo y la tierra quemada es, en
altima  instancia, un signo de fa destruccion det
mundo, v por extension, del alma v de los valores del
propio hombre

Ahora bien, desde el punto de vista de la
alquimia, el fuego es el principal elemento transfor-
mador gue conocemos en nuestra condicion terrena
Como elemento purificador y transformador por
excelencia, el fuego puede fungir como portador de
la luz y del oiden o, por el contiatio, puede causar
la destruccion y el caos; es dador de la vida o provo-
cador de la muerte. El fuego puede devastar la tierra
y traer dolor o puede ser un signo de calor y de

" Roob, ep. cit, p 514
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esperanza Asi, es probable que, a partir de su
conocimiento de los conceptos de la alquimia, Kiefer
decidiera usar el color blanco para sugerir el “carac-
ter putificador y regenerador del fuego, contraparte a
su poder destructivo que gquema y consume™ " Esta
coloracién inusual era la mancra de asegurar que el
observador no considerara al fuego como 1a causa de
la devastacion que vemos on la tierra representada
/Cabe ver en ese fuego un simbolo esperan-
zador? El fuego que quema, para bien o para mal,
transforma en ceniza aquello que consume, siendo
ésta el elemento de mayor pureza en la tierra —
segin fos alquimistas— y al mismo tiempo la {nica
sustancia que permite su tansmutacion alquimica en
otra cosa. En términos de alquimista, el fuego trans-
forma a la tieria, transmuta su estetilidad y le da una
nuevo potencial de vida. Es una nocidon de la cual
Pintura de la tierra quemada, 1974 (figura 7), es un
claro ejemplo dentio de la obra de Kiefer.
Reparemos ahora en el nombre de persona
que es parte tan prominente del titulo de esta obia:



en principio, parece establecer que la paleta es una
metifora de Icaro, personaje de la mitologia griega
que escapa del cautiverio junto a su padre, quien
fabrica un par de alas de cera con plumas para
obviar volando la imposibilidad de orientarse v
encontrar la salida del laberinto donde los dos esta-
ban prisioneios, pero que al elevarse demasiado, se
aptoxima al Sol, cuyo calor derrite la cera,
desmorona las alas y lo precipita al mas, donde
muere ahogado “lcaro es el prototipo del ser
humano que se atieve a uswpar los poderes reser-
vados a los dioses™ "

El uso de temas miticos en la obra de Kiefer
es comun. Frecuentemente hace referencia a las
sagas nordicas, a2 las tadiciones cristianas y judias, y
en menor escala, a los mitos griegos v romanos. La
razon de acudir a este recurso no es, en opinidn de
Nan Rosenthal, dificil de discernir:

Kiefer pintd eventos miticos de exiraordinaria
impottancia ¥ transiciones dramdticas e tiempos
histénicos. Porque la misidn de Kiefer es tan
grande, exhibe un profundo desdén por los even-
tos que suceden en la actualidad, prefiriendo el
reino de lo mitico, lo etetno, el tiempo sagrado
Siente que enfocindose 2 estas esferas es posible
reinventarse 4 s mismo v einventar la historia.®

En este ocasion, Kiefer acude al mito para
exponernos dos conceptos primordiales a través de
jos dos protagonistas: primero, fcaro representa la
ambicion; es el joven que, mis alla de la audacia,
transgiede los limites a pesar de las advertencias
hechas v, en pos de su delirio de grandeza se topa
con su destruccién. Segundo, el padic Dédalo; es el
prototipo de quienes tetan con su ciencia el orden
natural para arrogasse podetes reservados a otros. Su
castigo es ejemplar: saberse motor de la muerte de su
descendiente y ser testigo presencial de la tragedia
Término comiin entre los dos lo es el rebasar los
limites que en fa creacidn se establecen para los
humanos. Tecnologia v ambicion se presentan como
dos realidades que han llavado la guerra y la destruc-

Figuta.8 Alhanasius Kircher, Arithinologia, Roma, 1665
En esta figura observamos como pueden emplearse las alas
paia significar elevacion

cion a pueblos enteros, causando 13 devastacion
tepresentada por la imagen de la tierra quemada
Destacaré por ultimo el paralelismo formal
entre la imagen de Athanasius Kircher correspon-
diente a la figura 8 y la obra de Kiefer de la figura 5.
Inmerso en la tradicién de la mistica y de la alquimia,
el padie Kircher nos presenta estas imdgenes a guisa
de jeroglificos que expresan en términos cripticos
sus enseftanzas a través de las cuales pretende, como
dice Michael Maier, adepto rosacruciano, “llegar al
intelecto a fravés los sentidos” "' Esta cspecie de
lenguaje cifrado, a veces denominado “leguaje her-
mético” por asociacion con el dios Hetmes de la

= Nacka Julien, Enciclopedia de los mitos, México, Geéane, 1997, p 216

' Nan Rosenthal, op. cif, p 36
" Roob, ap. i, p 55
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mitologia griega, ¢s ¢l tipo de lenguaje que de algu-
na forma utitiza Kiefer en sus cuadros

En su titulo, fcaro arenas de la frontera evoca
al hombre que ha rebasado sus limites y atiibuciones
etablecidos en el orden natural Las consecuencias de
sus actos estdn a la vista: el paisaje arde en soledad
Sélo la paleta alada se libra del infortunio; intacta,
ascendente, mas alld de lo material, s¢ cleva hacia ¢l
espiritu y la divinidad:

Aqui observamos la paleta espiritual ascendente
saliendo de un cuerpe de la tierra; esto lo pode-
mos comparar con el rol del arte en 1elacién con
la historia Este momento de regocijo ayuda 2
establecer el ahora mitico v legendario estatus de
la paleta en el arte de Kiefer, aun cuando ha sido
originada en el mismo reino humane, como la his-

toria en si misma, 1a palera ofrece una posiblidad
divina."”

Podriamos por lo tanto aventurarnos a decir
que esta paleta alada de Jearo: arenas de la frontera
¢s un lazo de union entre el abajo y el arriba; lo
material y lo espiritual; entre el hombre y Dios; lo
humano y lo divino.

Representa al arte, al que Kiefer aspira a con-
ferir la funcitn trascendental de reconciliar al hom-
bre con el mundo en un vinculo que vaya mas alla
de lo material, en contraparte de la manera en que
el arte ha sido planteado por nuestra actualidad. Mas
aln, la paleta también representa al artista que gra-
cias a su arte puede unir esas dos realidades.

Dotado de alas, el motivo de la paleta adopta
significados adicionales: enlace entre la divinidad y

Figura 12 Anselm Kicfer: Angel, 1977, dleo, acrilico,

emulsion v goma laca sobre lienzo, 130 x 170 ¢

* Mark Rosenthal, op cit, p. 121
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Figura 13 Anselm Kieter: Resumptio 1974, Oleo, emulsion v goma laca sobte lienzo, 113 x 180 ¢m

la tierra, guardidn v custodio del actor y su actividad,
del attista v el arte, del pintor y su pintura
Desprovisto de las alas, el mismo motivo se nos pre-
senta fundido con el paisaje, participando del mundo
con su vida propia

En caro. arenas de la frontera, ¢l paisaje es
desolador, en efecto, v pareciera hablar solo de
destruccién y de pérdida. Sin embargo, hemos visto
que la esperanza no estd del todo extinguida sobre el

mundo El fuego blanco, purificador y regeneracor

que emana del suclo nos recuerda la capacidad que
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tiene la tierra pata recuperarse y reverdecer a través
del espiiitu humano, a través del artista, del aite y
mas especificamente de la pintura. Por eso la paleta
se eleva intacta sobre la materialidad del un campo
estéril. En lo profundo de la imagen descubrimos que
el arte se nos presenta como la esperanza de un
futuro que todavia es posible reconstruir gracias a la
fortaleza del espititu

Es pues paia Kiefer la pintura el instrumento
que permitird recuperar la vida y restablecer el
mundo que el hombre mismo ha destruido



capitulo 5
La escalera

Figura 1, Anselm Kiefer: Suefio de facob, 1996,
emuisidn, goma Jaca, arena, semillas de gitasol y escalera de plomo sobre lienzo, 420 x 380 cm
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Este capitulo examina el trabajo de Kiefer en la obra
El sueio de Jacob, 1996 (figura 1). Se trata de un lien-
zo de 280 x 560 ¢cm de dimensién De gran formato,
figeramente vertical, fue realizado con emulsidn,
goma laca, arena, semillas de girasol y limina de
plomo sobte lienzo Pertenece a la coleccibn patticu-
lar del artista y se encuentra actualmente en su estu-
dio de Barjac, en el sur de Francia Fue expuesta por
primera vez en la exposicion titulada Esta oscura luz
que cae de las estrellas, reatizada en 1996 en la
Galeria Yvon Lambert en Paris Fse mismo afio tam-
bién se realizd la exposicion Del Paisaje a la
Meldfora: Anselm Kigfer en México, Pinturas y libros
del artista alemdn, montada en el Centro Cultural
Arte Contempoidneo, en la ciudad de México.

A través de esta pintuia, de factura refativa-
mente reciente, me propongo desentrafiar el signifi-
cado que Anselm Kiefer da a la escaleta, elemento
fundamental de esta pintura La escalera es un moti-
vo representado por Kiefer en numerosas ocasiones,
tanto en su pintura como en sus dibujos, y asi o
demuestian vatias obtas que presentan imagenes de
escaleras incluidas en este capitulo La mayoria de las
veces Kiefer las acompafia con otios elementos que
aftaden significados de mayor especificidad, como
veremos mis adelante.

En Fl suerio de Jacob, la composicion patte de
un cje central, donde se ubica la escalera En esta pin-
tura también se presenta la imagen de un hombre
yaciendo sobre la superficie de la tierra: recostado
boca asriba, con los ojos cerradaos, dirige las palmas
de las manos al cielo Tiene el torso desnudo, gasta
un pantaldn oscuro vy esta descalzo Su postura deno-
ta cierta rigidez y cuidada premeditacién en su colo-
caciéne Se puede decit que no estd en una posicion
comoda, relajada o de descanso, sino que manifiesta
una intencidén, como si él mismo se hubiera recostado
con todo cuidado, disponiendo su cuerpo en posicién
petfectamente recta v horizontal

Al tercio inferior del lienzo lo ocupa una
superficie que al parecer es un campo de cultivo. No
hay vegetacion, ni 4tboles. Se reconocen en primer
plano varios surcos, donde este hombre se ha
recostado. En los planos posteriores, atrds del cuer-
po del individuo, los trazos de los surcos corren
fugados hacia el punto central del herizonte, que
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traza un arco de muy leve curvamra. Ia cambiante
orientacion de [as trayectorias de los surcos sugiere
la existencia de distintas parcclas dentro de la pers-
pectiva representada.

Al centro del horizonte, justamente donde los
zurcos se pierden en la lontananza, brota una esca-
lela. El principio no se ve claramente; la escalera
surge de entre las brumas. Aparentemente unc el
horizonte con el cielo, pere esto no es certero, pues
su extremo superior continiia mas alld de la superfi-
cie del cuadro. Claramente se trata de una escalera
de material no 1igido —cuerda o alge similar— por
las irregularidades de su trazo Obscrvamos, ademds,
que pasa de ser una representacion pictdrica a con-
vertizse en un objeto 1eal, con sustancia y volumen
ptopios. Anselm Kiefer realizd una cscalera en hoja
de plomo de las mismas proporciones y caracteristi-
cas de la pintada y la colocd sobie la tela, como con-
tinuacién de la imagen pintada, justamente en el
extremo superior de Ja obra, ahi donde la escalera
comtinGa hacia no sabemos donde.

La gama de colores utilizada es muy parca. El
uso del blanco predomina en la composicion, con
ciertas tonalidades de plimbago saturado al blanco,
que se reparten principalmente en las paites supetio-
1es de la obra. Asimismo observamos ligeras tonali-
dades de colores octes, grises y nuevamente plim-
bagos en la franja de la tierra. El negro sirvid para
delinear el cuerpo del hombre asi como los zurcos
en la tiera

Esparcidas en toda la superficie del cuadio, en
un aparente producto del azar, se aprecia infinidad
de semillas de girasol, que con su caracteristico color
negro salpican ¢ invaden tanto el cielo como la tie-
11a; solo respetan el espacio reservado al cuerpo
humano Nada de azaioso hay en la distribucion de
las semillas; ellas son, de hecho, el recurso pidstico
que determina la luz del cuadro: en las zonas donde
su saturacién ¢s menor es donde se aprecia mayor
luminosidad. De este modo, cl negro de las semillas
de giasol se convierte en un dato adicional de la
gama croméitica

La pintura tiene gran carga matérica; ademds
de la textura que las semillas dan a la capa cromiti-
ca, cantidades importantes de pinfura conforman
dicha capa, ocultando la tela por completo. En la



zona de Ia tierta ¢s alin mis notorio; hay zonas donde
la capa pictorica se ha craquelado, por causa de su
excepcional espesor, lo que por otra parte reitera la
idea de tierra seca que la imagen 1epresenta

Al centro de la obra y altededor de donde se
ubica la escaleia observamos un area luminosa,
lograda gracias a la menor densidad de semillas en
esa zona. Aht se distingue con mayor claridad una
teticula de lineas y circulos muy sutiles que organi-
zan el espacio del cielo Al parecer las lineas con-
vergen todas en un punto central, sitvado muy cerca
del cuerpo recostado. Este punto es el centro de
cinco semicirculos concéntricos y practicamente equi-
distantes, que definen en el cielo igual nimero de
franjas. Apoyadas en el mismo centro, dos lineas
divergentes, mis claramente trazadas, se extienden
para formar un ttidingulo invertido, cuya base es el
circulo superior. También apreciamos a ambos lados
de la escalera dos lineas mas que se dirigen al punto
de origen de la escalera.

Contrapeso de ese tridngulo lo es olro, mas
sutil de trazo, del cual la base estd formada por el
cuerpo humano tendido en el suelo. De los pies y la
cabeza surgen lineas que se cruzan en ¢l vértice,
cuyo emplazamiento coincide con el punto donde la
escalera deja de ser trazo pictdrico y s convierte en
objeto de plomo. El vértice de este triangulo es el
centro de tres circulos concéntricos, de distancias
similares de uno a otio. Sobie éstos no existen
inscripciones

Sobre los semicitculos observamos varias
palabras esciitas con la caligrafia del artista, en
aleman y hebreo, algunas ilegibles y otras de ficil v
clara lectura A continuacion presento la ndmina de
palabras, de acuctdo a su ubicacion, iniciando en el
circulo mas cercano al cuerpo, v agrego la traduc-
ciéon de aquéllas que pude identiticar.

1. En el primer semicirculo, de izquierda a
derecha, “Erde, Feuer, Azirah, Wasset, Luft”; Ia
escalera interrumpe la serie entre la segunda y 1a ter-
cera palabra, que significan, respectivamente, ticra,
fuego (en alemdn), (], la patabra parece hebreo),
agua, aire (de nuevo en alemdn). Como se ve, estas

palabias se refieten a los cuatto elementos que
desde fa antigliedad griega v hasta la postulacion de
la tabla periédica de los clementos se pensé que
conforman todas las cosas del mundo

2. En ¢l segundo nivel, igualmente de izquier-
da a derecha, “Samrn, Jupiter, Mats, Sonne, Beiija,
Venus, Metkur, Mond” (en alemin, Saturno, Japiter,
Marte, Sol, {fl, Venus, Meicurio, Luna), Aqui en-
contrarmos 1a referencia al cosmos a través de los
cuerpos celestes visibles desde la Tierta cuyo despla-
zamiento por la béveda del cielo es distinto de las
estrellas.

3. Lo escrito en el tercer nivel no se alcanza-
ba a leer en la 1eproduccidn del cuadio que tuve a
mi disposicion

4 En cl cuarto nivel se pueden leer varias
palabras numeradas, de las cuales logié identificar
“7. Flrstatiimer, 8 Frzengel, 9. Engel (cn aleman, 72
Principado, 8 Arcangel, 9¢ Angel) Sin duda este
nivel se refiere a la jerarquia del cielo

En el quinto nivel también se encuentran
algunas palabras ilegibles Del lado izquicrdo se
puede leer cn letras mas grandes a las utilizadas
anteriormente, “Avyt”) y a la derecha, del mismo
tamaiio, “Aun” [?]. Ubicados en el segundo semicir-
culo, en la patte central del cuadro, también
podemos obsetvar dos pequeias figuras contiguas a
las palabras que expresan el concepto representado:
el Sol y la Luna.

El titulo del cuadro que analizamos es una refe-
rencia inequivoca al pasaje del Antiguo Testamento 1la-
mado de igual modo, donde se describe ¢l sucfio que
wwvo el hijo de Isaac v Rebeca (Génesis, 28:10):

Jacob fue de Bersebd a Jardn, a llegar a ciero
lugar, se dispuso a hacer noche alli, porque ya se
habia puesto el Sol Tomé vna de las piedras del
lugar, se la puso por almohada, y acostdse en
aquel lugar Y mwvo un suefio; sofid con una
escalera apoyada en tiera, cuya cima tocaba los
cielos, v he aqui que los ingeles de Dios subfan y
bajaban por ella Y vio que Yaveh estaba sobre
ella, v que le dijo: “Yo soy Yaveh, cl Dios de (o

' Se trata del tetragrama, tres lotras bebrdicas llamadas “matrices™ Aleph, sire o giyr, Mem, agua o mayim, Shin, fuego o gesh CI. Alexander Roob,

Bl mseo bermético Alguimia v mistice, Colonia, Taschen, 1997, p 735



padre Abraham v el Dios de Tsaac 1z terra en que
estds acostado te la doy para ti v tu descendencia.
Tu descendencia serd como el polvo de la ticma v
te extenderis al poniente y al oriente, al notte v al
mediodia y todas las naciones de la tienra serdn
benditas por causa tuya y de tu descendencia.” [ |
Despett6d Jacob de su suerio y dijo: “jAst pues, estd
Yavch en este lugar v vo no lo sabial {Esto no es
otra cosa sino la casa de Dios y la puena del delo!”
levanidse Jacob de madrugada, v tomando la
piedia que se habia puesto como almehada, la
c1igid como estela v derramé aceite sobre ella Y
llamé a aquel lugar Betel *

La situacion descrita en este pasaje se presta
con facilidad a fincar el paralelismo de asunto entre
el Antiguo Testamento vy la pintura de Kiefer No
ohstante, otros datos nos indican que el cuadro es
una alegortia del suefio de Jacob biblico y no su ilus-
tracion literal. En un planc elemental estd el hombre
recostado, que si bien alude a Jacob, no viste 2 la
maneta propia de la época a la que sc 1efiere el
Antiguo Testamento. Continuando cn este sentido
reparese en la escalera, que a pesar de estar clara-
mente representada en el cuadro no muestra la ima-
gen de 4dngel alguno que suba o baje por ella. En el
capitule 4 disertamos largamente acerca de los dnge-
les, su funcitn como mediadores entre el hombre y
Dios y su presencia en el vocabulario plistico de
Kiefer Es asi que si los dngeles no fucton incluidos
en este cuadro, alguna razén poderosa habri en ello
y se constituird en un factor importante para develar
con precision el significado de la escalera.

Owuo punto importante en el pasaje biblico
citado es el que se refiere al extremo superior de la
escalera. El texto afirma que al final se encuentra
Yaveh (“Y vio que Yaveh estaba sobre ella. ™). En el
caso de la pintura de Kiefer, el final de la escaleta es
incierto, pero por la forma que presenta, indudable-
mente continia mds alld del espacio del cuadio.
Queda entonces en duda si la intencion de Kiefer es
la misma que la del autor biblico, afirmar que la esca-
lera comunica con Dios.

Figura 2. Getona, claustto de la Catedral. Esta representacitn
de suefio de Jacob no deja dudas tespecto a la funcién que
tiene |2 escalera en fa asencion al cielo.

Remitimonos de nuevo a la Biblia, en esta
ocasién al Nuevo Testamento, donde encontramos
nuevamente la imagen de la escalera, cuando Cristo
la utiliza para representarse a si mismo, para hacer
comprender que €] es la escalera, que €l es el nuevo
mediador entre lo terreno y lo divino: “En verdad os
digo que veréis ¢l cielo abietto v a los dngeles de
Dios subiendoe v bajando sobre el Hijo del Hombre™ ?
Asimismo existen otros pasajes biblicos que hacen
referencia a la imagen de la escalera v enriquecen su
significado: los ties pisos del arca de Noé (Génesis
0:16), los peldafios del trono de Salomédn (Reyes 1,
10:19}, los peldafios del templo de Ezequiel
{Ezequtel 40:26-31), el salmo 84, que en su versicu-
lo 6 menciona “los senderos elevadoes del cotazdn”,
y los quince salmos graduales, que en conjunto tam-
bién se conocen como “Cinticos de los Peldafios” |

Por otra parte, aunque en este cuadro Anselm
Kiefer hace referencia especificamente al pasaje

? Gerard de Champeaux, Introduccion a o5 simbolns, Madiid, Ediciones Fncuentro, 1984, p 241
* Ramén Ricctardi, Lo Biblia, Madrid, Ediciones Paulinas, 1972, “Evangelio segiin San Juan”, capitulo 14

- Jean Chevalier, Diccionario de los simbolos, Barcelona, Herder, 1986, p 456.
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biblico del sueric de Jacob, sabemos que se trata de
un pintor que utiliza simbolismos diversos, tomados
de distintas tradiciones culturales. Por ello cabe
aclarar que la escalera no es un elemento exclusivo
de la iconografia cristana, sino una constante de la
literatura mistica:

También Mahoma ve que esa escalera une ef tem-
pio de Jerusalén con el cielo, y por ella suben las
alma de los justos hacia Dios. Danle, “el mis verti-
calizante de los poetas” (Bachelard), la descrihié
también levantada en el cielo de Saturno y reco-
trida por fa muchedumbre de tos bienaventurados,
que ia utilizabar para subir a la dlima esfera
celeste (Paraiso, XXI)

Esta nocién que combina ascensc y paso graduado
por esferas concéntricas se plasma en la figura 4 a

¥ De Champeaux, op.cit, p 198

Figura 3. La escala de la setfeacion, fresco mural de la iglesia
de Chaldon, Sutrey, Gran Bretafia Chaciz 1200)

modo de espiral, en la que cada uno de los 22 cir-
cuitos lleva a un estado superior v desemboca —de
acuerdo a las ensefanzas de los alquimistas 1ecopi-
ladas por Robert Fludd®— cn la Gltima esfera, donde
se encuentra Dios Queda estalecido que la escalera
aludce a un proceso, subir o bajar, perfeccion o perdi-
cidn, v la figura 3 es elocuente en este sentido

Sin embargo, del cuadio de Kiefer propongo
que expresa con claridad solo un uso ascendente,
por la apertura hacia el infinito sugerida por las
lineas divergentes y por los conjuntos de palabras en
los cfrculos sucesivos. Desconocemos a dénde llega
la escalera ¢ ignoramos quién se encuentra en ¢l
extremo: s6lo ascendiendo se podra saber. Es por
eso que tenemos la imagen del personaje recostado

* Robert Fludd fue uno de los dlimos “hombres renacentistas verdaderos, que abordaban cualquier clase de estudio y trataron de abarcar Ia total-
idad del conocimiento humano Sus voluminosos escritos fueron dedicados a defender la filosofiz de ks alquimistas v Resacruces, aplicando sus doc-
trinas 2 una vasta descripeidn del hombre y del universo. Mostrando las ideas de i armonis cosmica, los maltiples niveles de la existencia y la cor-
relacion entre ellos, Fludd sumé las ensedanzas esotéricas a todas las cras y genles, Fludd tvo el genio de expresar su filosofia y cosmologia en una
forma grifica, v sus trabajos fueron copiosamente lustrados por algunos de los mefores grabadores de sus tiempos Todus las lminas importantes de
Fludd tueton colectacas aqui por primera vez, anotadas y explicadas juntas come un inroduccion a su vida ¥ 4 su pensamiento Cf Joscelyn Godwin,
Robert Fludd Hermetic Philosopher and Survevor of Two Worlkds, http://www phanes com /robflu itmd
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Figura 4. Rohert Fudd, Utriusgue Cosmt I Oppenheirn, 1617

en la tierra, el tnico que en este contexto podria hacer
uso de la escalera y ademas, solo para subir,

En su calidad de simbolo ascensional clasico, la
escalera designa no solamente la mejoria que viene
con el conocimiento, sino una elevacién integrada de
todo el ser” Dadas las referencias que tenemos es
necesario analizarla con mayor detalle ;Cudl podsia
ser, por ejemplo, el significado de los peldafios?

Si en lo material son el elemenito que petmite
la ascencion, figuradamente son las etapas que con-
ducen al cobjetivo superiot, son los medios paia
alcanzar el fin. El ascenso es gradual, secuenciado
Los peldanos corresponden a las difcientes facul-
tades del conocimiento en el hombre (figura 5): de
la percepcién sensorial, pasando por la imaginacién
v el entendimiento hasta llegar a la comprension pro-
funda. El Gltimo peldano cortesponde a la aprehen-
sion directa de la palabra divina en la meditacidn. “La
escala no sube mis, pues Dios es inconcebible”® En
este capitulo incluimos varias representaciones grifi-
cas del tema que ilustran esto.

* Chevalier, op. cif, p 461
“ Roob, op cff, p 285
° Chevalier, op cif, p 460
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Hasta ahota hemos podide determinar que la
escalera tiene, en si nvsma, una funcidn mediadora.
En el caso de esta ohra de Kieter no se trata de dnge-
fes o de Cristo como intermediarios entre el arriba y
el abajo, sino de la escalera misma como instrumen-
to de mediacion. A su vez la escalera plantea la forma
en la cual es posible acceder a niveles superiores, a
planos espitituales, a través del conocimiento. Como
simbolo, la escalera fue usada en infinidad de oca-
siones por los alquimistas para representar el sapien-
cia, sus grados de perfeccion v su adquisicion pro-
gresiva. Asi, la escalera deviene en simbolo de la
senda hacia el conocimiento, de la evolucién hacia la
sabiduria y la transfiguracion (figura 5). Si se cleva
hacia el cielo, se trata del conocimiento del mundo
divino; si se hunde en el subsuelo, se trata del saber
oculto y de las profundidades de lo inconsciente ©

Figma 5 Robert Fludd. Tirdusque Cosmi [T, Oppenheim, 1619



Por supuesto que la gidfica de la mistica cris-
tiana acudid a esta misma idea, perc agregd, sin
embargo, un significado adicional, el mal. Como
observamos en la figura 6, 12 via hacia las alouras estd
relacionada con el bien y con la posibilidad de ver a
Dios. El mal es representando por la caida al infra-
mundo, donde reina el angel caido. Y si los peldafios
representan las facultades que requiere el hombre
para llegar a la aprehension de la palabra de Dios,
también marcan las debilidades y defectos que o
arrojan al infierno.

Regresemos ahora al cuadro objeto de este es-
tudio para centrar la atencion sobre la figura humana
que se encuentia recostada sobre la tierra, que no
por azar llama poderosamente la atencion. Existe un
gran parecido fisico entre esta figura y el Kiefer de la
vida real, particularmente en lo relativo a la cara y la
cabeza: para el tiempo en el que fecha este Sleo, en
1996, el artista habia perdido algo de cabello, como
lo demuestran las fotografias pintadas de la obra Yo
sostengo lodas las Indias en mi mano, fechada en
1995, donde aparece su imagen.

En cuanto a su posicién, de cierto no es la
primera vez que Kiefer utiliza esta forma de repre-
sentar a un ser humano, mids concretamente al
artista; ya se vio lo respectivo en el anilisis de la obra
Hombre vaciente con rama {capitulo 2). Por lo
mismeo, es de gran importancia el comentatio de
Laurie Attias hecho en relacion a la entrevista reali-
zada para Artnews en 1996, mismo afio en que Kieter
realizd Hombre yaciente con rama:

En otros trabajos, Kiefer se pinta a si mismo como
totalmente pasivo, medio vestido, acostado sobre
la tiera. Aunque la figura aparenta estat muerta o
muriende, Kiefer dice que esta figura retraia
Sahvasana, un cidaver: es un posicidn de yoga,
una pose de absoluta relajacién y meditacién que
representa un altisimo grado de reflexidn. Si hien
Kiefer admite que la pose puede relacionarse con
su propia experiencia, también rehusa comentar

Figura 6. La escalo celeste de San fuan Climaco, s s’

mis explicando solamente que la pintura se retiere
a ‘una azncestral idea, de la transformacion de las
cosas que van dento de la detia que conducen a
la encarnacion™.®

De nombre, esta posicidon alude sin equivoco
alguno a la muerte. Sin embargo se trata de una
muerte virtual, s la muerte de los sentidos, la supre-
sidn del movimiento v del pensamiento, es una dis-
minucién de la energia corporal que permite al
hombre entiar en contacto con la energia espititual.
Esto es lo que persigue 12 meditacién, Podemos decit
que es necesario morir a la materia para acceder al
espititu. Esta posicién y este estado de concentracion
y reflexion a los que Kiefer se refiere en la conver-

® Tauric Altias, “Crisis de identidad de Anselm Kiefer”, en arnews, vol 96, n 6

* 108 30 peldafios de 14 escala representan las 30 viitudes mencionadas por $an Juan Climaco, prior del convento del Sinai hacia finales ded
siglo vi, en un tratado destinado a edificar 4 sus monjes Frente a frente, €l mismo nimero de vicios encarnados por los diablos 2n lo zlio de la
escala, of prior en persona, el mds virtuoso de wdos Cf Alexander Roob, ap cit, p 291
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Figura 7 Anselm Kiefer: Dat Rosa Mel Apibis (“La rosa da miel a las abejas™), 1996,

emulsion, goma laca, gis, panal y semillas de giasol sobre lienzo, 280 X 380 ¢cm

sacion con Attias son el tipo de actitud que el hom-
bre debiera tener frente a la adquisicidn de
conocimiento, es decir, conocer con todo el ser (figu-
ra 7). Por lo demis, si la escalera nos habla del
conocimiento, significa que la clevacidn al espiritu
debe hacerse mediante la adguisicién de éste A ello
se refiere Massimo Cacciari cuando escribe:

Podria decirse que el cuerpo, en su condicidn te-
rrestre, contraria a la proliferacion logica-concep-
tual que es tipica de los movimientos artisticos de
este momento { ] es visto por Kiefer como un terri-
torio lleno de raices vitales que tienen que ser
impregnadas por el resplandor de la creatividad

De tal manera, lo que la llamada escala dc la perfec-
cion persigue es elevar (separar, distanciar) al hom-

bre del nivel de la tierta, el nivel matesial, el nivel de
lo conacido, de lo aparente.

Es un intento de reunir €l cielo v la terra, el
espiritu y la materiz, restautando al artista a su
funcién como mediador o fuente, el iinico capaz
de re-equilibrar de maneta objetiva 1a pérdida de
principios que aflige la condicién humana. Un
intento que consiste en 1e-introduci 1 fuerza
desde abajo, para que su naturaleza peligrosa
pueda convertirse en salvacion: Resurrexy, 1973
[Resurreccion-salida] {figura 8).*

Es puecs el artista, representado por Kiefer,
quien asciende por la cscalera gracias al conocimien-
to, convirtiéndose en el mediador entie ¢l cielo y la
ticrta, logrando una transformacion de lo material en

" Massimo Cacciari, *A Tribute to Anselm Kiefer™, en M. Cacciari v G Celant, Anselm Kiefer: Himmel-Frde, Milin, Edizione Chara, 1997 p 13

't Idem
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espiritual, muy probablemente por conducto de su
pericia: el arte. De hecho, asi lo hemos comentado
en el capitulo 4, en relacion a La paleta del pintor

En esta bisqueda de los significados inheren-
tes a csta pintuia y, mas vastamente, a la obra de
Kiefer, toca ahora examinar lo que a los materiajes
corresponde. Hemos dicho anteriormente que las
sustancias tienen, a ojos de Kiefer, un simbolismo
propio. Estos significados propios y simbélicos
entiquecen v matizan los ya expuestos en las ima-
genes, llevando los contenidos al plano tactil
Empecemos ahora por la limina de plomo que el
pintor usd en esta obra. En su entrevista a Kiefer de
1996, Bernard Comment refiere al respecto la impre-
sion que le causd toparse con ese metal al visitar el
estudio del artista en Barjac, Francia:

Cruzande la imponente puerta de metal, uno
encuentia el primer elemento de este singulal
mundo: liminas de emplomado recuperado del
techo de la catedral de Colonia, algunas de ellas
daran del siglo xv. Kiefer las ha doblado como
pesadas ropas v las ha colocado en hileras”

Kiefer encontrd v adquinié esas liminas de plomo,
sobrante del utilizado en la construccién de la cate-
dral de Colonia en Alemania, y decidié aprovechar-
fas para sus trabajos. En 1elacion a esa compra, el
propio attista confesd en la misma entrevista:

También me gusta la idea de como un matetial alta-
mente impermeable es impenetrable para los rayos
x (los mandiles de plomo son usados para proteger
partes del cuerpo de los rayos x), fue usado en el
techo de esta catedral gdtica en una clase de unidn
con el cielo. A mi me gusta el emplomado, cs una
gran cosa: ha sido deformado, ha sido llenado con
historia v matcas, puedes doblatlo, es flexible. El
tiempo es otro material con el cual 10 puedes ta-
bajar, igual que €l trabaja con nosotros.”

Seguramente por su calidad inoxidable en
comparacién a ottos metales o aleaciones como la

Figura 8 Anselm Kiefer: Resurrexdt (“‘Reswrreccidn”), 1973,
dleo, acsilico, y cathdn sobre lino,
200 x 180 ¢m

plata, el bronce o el hierro, al plomo se le ha relacio-
nado inevitablemente con Saturno, séptime planeta
del sistema cosmoldgico, tanto en la mitologia grie-
ga como dentro de la tradicion alquimica, y esto le
confiere una significacién muy peculiar, como vere-
mos a continuacion:

Al principio, Cronos-Saturno rteinaba  glorioso
sobre la Edad de Oto de ia eterna juventud Pero
después de ser destronado por su hijo Japiter v
—coma se dice en la lliada— confinado bajo la tie-
1ra, se encuentra en un estado deplorable; encarna
lo muerto con su hox en la mano, asi como el
aspecto destructot del tempo. En el Opus figura

* Bernard Comment, “Anselm Kiefer: cette obscuze clanté qui tombre des éroiles “This Dark Light that Falls from the Stars ™, en Arf Prass, n

216, sepriembre 1996,
= Tdem



como simholo inicial de la Puerta de las Tiniebias,
par la que debe pasar la materia, para renacer,
regenerada, en la luz del Paraiso ©

Es pues el plomo un simbolo de la muerte
que lo material requicte pata 1enacer a una vida
supetior, la vida del espiriu. Kiefer ha usado el
plomo asi, para representar el exiremo supetior de la
escalera de Jacob y, si como dice Iiineo Philatheles,
el plomo es el simbolo de la Puerta de las Tinieblas
que hay que pasar para llegar a la luz, tal vez la
cscalera de plomo sed a su vez una puerta

Otro material no convencional que Kiefer
integra en este cuadro son las semillas. En este sen-
tido, consideremos ahora el nombre de la exposicion
donde se ¢xhibié por primera vez la obra que nos
ocupa: Fsta oscura luz que cae de las estrellas. La
frase nos invita a indagar sobre una relacién entre las
oscuras semillas de girasol, repartidas sobre la super-
ticie del cuadro, particularmente en la zona que cor-
responde al cielo v donde las estrellas brillarian.
Acerca de ello Kiefer comenta:

Esta frase que ha estado en mi memoria desde
que la aptendi en las escuela alrededor de los 16
o 17 afios, “esta oscura fuz que cze de las estre-
llas”, es de El Cid Yo amo esta frase. Cuando
gmpect 2 trabajar con girasoles habiz un para-
lelismo obvio entre las semillas negras de la flor y
la noche y las estrellas. Las semilias eran las estre-
llas. Cuando yo las pego en el lienzo blanco,
negro sobre blanco, ellas se convierten en estre-
llas; negro sobre blanco como un negativo ¥

Por qué utilizar semillas de girasol? Recorde-
mos que Kiefer vive y trabaja al sur de Francia en
Barjac, una 1egidn cercana a Arlés, donde Vincent van
Gogh realizd alrededor de 1888, casi cien aiios antes,
sus célebres pinturas de girasoles Los campos se
extienden pletoricos de 1a flor y es natural que en esa
circunstancia Kiefer emplee las semillas en su trabajo.
Cierto es que nunca ha hablado de una influencia
directa del trabajo de Van Gogh en su obra, pero en

su autobiografia menciona al personaje en relacién a
una época tan temprand como 1963

Mis alld de esta referencia, de boca del pro-
pio Kiefer conccemos una planteamiento acerca de
la relacién entre las plantas v las estrellas, apovada
en sus conocimientos de alquimia, la cual resulta
esclarecedora en relacidn al uso de las semillas:

Robert Fludd ha establecido una relacion precisa
entre las estrellas v las plantas. Para €l no hay
ninguna planta que no tenga una estella corres-
pondiente en €l cielo. Consecuenterente las plan-
tas estin influenciadas y guiadas por las estrelias
Esta es una idea interesante y nmy bella Todas
estas cosas estan interrelacionadas, no sélo en la
tierra, sino también en el cosmos 7

Con seguridad Kiefer conoce a fondo el tema de la
alquimia y en general la forma como el hombre de Ia
antigiedad concibié al universo v su relacion con
éste. Lo ha demostrado en todas las alusiones que
hace a los materiales, la reencarnacion v los elemen-
tos que utiliza para representarlas Este tema fue
ampliamente estudiado por los letrados alemanes
durante el Renacimiento y por ello en Alemania se
tiene un gian conocimiento v documentacion de los
temas relacionados con la tradicion de la alquimia
Por lo demds, en la entrevista que realiza Bernard
Comment a Anselm Kiefer con motivo de la exposi-
cidn Esta iz oscurg que cae desde las esirellas en
septiembre de 1990, el entrevistador intercala una
descripcion de la biblioteca formada por Kiefer en su
estudio de Batjac, que nos lleva a suponer como
muy probable [a presencia de varios libros sobre
temas de alquimia, incluido el célebre texto de
Rebert Fludd, fa bistoria de dos cosmos, del que el
artista hace mencion en la misma entrevista:

fodo esto sin mencionar la biblioteca, donde
libros comtemporineos comparten las tepisas con
libros de los siglos xvit v xx El dominante relieve
de los mapas que subrayan la dimensitn toral del
mundo recreados aqui en un aistamento que no es

" Liineo Philalethes, Ripley Revived, Londres, 1977, apud Alexander Roob, op cit, p 189,

" Comment, loc cif
" Idem
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compatible con la ignorancia del mundo exterior, o
con los placeres de la vida, incluyendo la buena
comida Anselm Kiefer es un pictor docius, un astista
cuito comprometide con la historia como un medio
para la erudicién pero también con un interés per
gl futuro y un constante sentido del humor *

Pues bien, en la tradicidon alquimica, 1as semi-
lias son un 1econocido simbolo de fertilidad y eterna
transformacion, pues es de la insignificante semilla
de donde brota la vistosa flor. Esta misma contiene
las nuevas semillas que serdn esparcidas por €l vien-
to para dar de nuevo origen a otras flores y otras
semillas, en una prolongacion infinita del ciclo.

La idea de la constante transtormacion, del
renacimiento de un ser en otto, la ha expresado
Kieter de numerosas formas Se trata de un concep-
to esperanzador, pues lleva implicita la posiblidad de
iniciar un nuevo ciclo, Las semillas, usadas como
suceddneo de la representacién convencional de las
estrellas, vinculan al cielo, lo supetior, lo espiritual,
con la nocién de esperanza que les es intrinseca En
este sentido, la pintusa que nos ocupa propone un
renacimiento tanto en el cielo como en la tiemrs,
porque las semillas invaden la totalidad del espacio
del cuadro. Se trata de una renovacidn que abarca
tanto al hombre como al universo, tal y como lo ha
expresado Kiefer al hablar del paralelismo entre el
macrocosmos y el mictocosmos, una idea que
proviene desde fa tradicién del antiguo Egipto.

Esta nocion del paralelismo entre e] microcos-
mos” (hombre} vy el macrocosmos® (universo), tan
cara a los alquimistas, se ha ilustrado de muy diver-
sas maneras mediante grificas mas o menos
esquemdticas, una de las cuales alude a las csferas
celestes (figura 10). Sirviéndose de este concepto, en
£l suedio de jacob Kiefer plantea al cosmos organiza-
do en esferas o niveles, representados por los citcu-

# Idem

los en torno al cuerpo yaciente En esta organizacion,
la Gltima esfera celeste, la del circulo mas alejado del
cuerpo, precisamente donde el artista colocd la
escalera manufacturada con plomo, es el nivel que
en la tradicidn alquimica corresponde a 1a esfera de
Saturno (figura 10):

A la csfera de Saturno, la mis exterior, corres-
ponde “la sucia vestiduta del alma®, el plomo,
metal grosero. Pata franquear esta esfera, es nece-
sario pasar por la muerie del cuerpo v la putrefac-
¢idn de la materia, condicidon previa de la trans-
mutacién Fl alma tendrd que atravesar las esferas
de Jupiter (zinc), Marte (hierro), Venus {(cobre),
Mercurio (mercurio), Luna {plata) v Sol {oro)

(Cuil es, entonces, el significado de las
esferas? Desde siempre, el hombre ha tratado de
comptender el mundo en el que vive, incluyéndose
en este esfuerzo la explicacién de cédmo trabaja la
maquinaria de los cielos. Fue Ptolomeo, hacia 100-
160 d.C., quien realizd quizd la primera repre-
sentacion de un sistema cosmologico, de donde
Kiefer toma elementos que incorpora a la pintura
(confrontense las figuras 7 y 1),

Con la tierra en el centro, rodeada de las siete
esferas etéreas que son la Luna, Mercurio, Venus, cl
Sol, Matte, Japiter v Saturno, giran en étbita alrede-
dot de la Tierra. Por encima se sitGa fa regidn de las
estrellas fijas v el circulo del Zodiaco. Este sistema,
que encierra todos los conocimientos astrondmicos
de la época, prevalecié durante un milenio, hasta
ser relevado per el copetnicano #

Lo que Prolomeo hizo, describir una situacién fisica,
a vjos del enfoque hermético nos ofrece una explica-
ciéon de las circulos que en E suesio de Jacob repre-

" Timeo, escribiendo hacia 410 a C., asegura que “el universe o el orden inmutable de s cosas setfa, segin Platdn, la manifestacién y la imagen
de la perfeccion del Creador: [ 1y asi animé el mundo, ser vivo Gnico que contiene en sf todos les scres a su semejanza [ | Bl impdmiéndole un
movimiento giratotio, le dio forma esférica [ ], en otras palabras le dio la forma mis perfecta de todas™. CI Roob, op &, p 335

¥ En su De natura rerum, San Isidoro de Sevilla, (560-636) afirma que el mundo cs en su primerz acepeion la toralidad de lo que haya con-
sistente en el cielo y derra [ ] Pero en su segunda acepcidn mistica se lo denomina atinadamente bombre Pues al igual que tode lo que esid hecho
de los cuatro elementos, el hombre se compene de cuatio temperamentos™ Cf. Roob, op cif, p 533

% Cf Ruoh, ap. cit, p. 39
= fdem
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Figura. 10 Robert Fludd, Utriusgue Cosmi, toma T1, Oppenheim, 1621.%

** Tludd llama al everpo humano [[] “recipiente de tadas l2s cosas®, pues segiin el esquema armonico posee la facultad de relacionarse con cadi
regitn de los tres mundos mediante agentes espirituales mis 0 menos sutiles Por fa Ilamada “alma def centro” {E], que flota en el éter, el hombre
mantiene conacto con la region de los elementos A esta region corresponde en la cibala el alma vegetativa o ngfesch “Chimenea hacia Dics” es el
nombre que da Fludd al espiritu puio 4] do andba, Cf. Roob, op. cif p. 361
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sentan las esferas de los cielos. Segtn la doctrina
Rosacruz,” cada esfera es como peldafio de una
escala v tepresenta una ola de vida o grupo de
espititus diferente, chispas de la llama divina que
van progresando gradualmente y se convierten a su
vez en llamas. Empezando en la tierra, tenemos el
reino u ola mineral, el reino u ola vegetal, la ola ani-
mal, el hombie, los dngeles, los arcingeles, los
querubines, los serafines, etc., ctc., siendo cada pel-
dafio mis alto que el anterior, hasta alcanzar el trono
de Dios. 5in embargo, hay una cosa que debemos
comprendet: solo podiemos entender a Dios v su
naturaleza si tenemos el conocimiento de Dios

:La representacion de Kiefer propone alcanzar
4 Dios? ;O es el artista un medio para llegar a cono-
cer a Dios para hablar del mundo? Me parece que
Kiefer intenta proponer el conocimiento del mundo
a un nivel de mayor profundidad, méds humanistico y
menos cientifico, que permita al hombre alcanzar un
entendimiento superior, de donde podid detivar una
vida espiritual en armonia con el universo. Para
Kicfet la ciencia y la 1azdn no han dado respuestas a
las preguntas existenciales del hombre. Si en ese
conocimiento se encuentra Dios, estd bien, pero no
es Dios el finico objetivo y mucho menos una
divinidad con un nombre definido. El concepto de
Dios manejado por Kiefer es ¢l de la fuerza creado-
1a, el del creador que permite al artista participar de
su capacidad divina —crear por su propio conduc-
to— v dar asi cuerpo y sentido a la idea de la
creacion del hombre a la imagen y semejanza divina.

Repasemos ahora el hecho de que Anselm
Kiefer con frecuencia utiliza su caligrafia para pro-
ponernos pautas de lectura de su obra. Sus anota-
ciones nos indican hacia ddnde se dirige su inten-
cidn artistica, reiteran lo pintado y guian la lectura
del cuadro. Ocurre asi porque Kiefer no ve en las
palabras sélo secuencias de letras que conllevan un
significado, sino también imdgencs Estas palabras,
en su caligraffa v su concepto, devienen en motivo
pictorice; se suman a las imagenes para configurar el
significado total del cuadro Como podemos obser-

var en las figuras 10 y 11, rambién los alquimistas
acudian a las palabras para orientar al lector en i
comprensién de las ensefianzas contenidas en las
imigenes que de un modo hermético pretendian
transmitir et verdadero significado de su arte

Kiefer incluyd en Il suerio de Jacob palabras
en alemdn intercaladas con otras del hebreo, lo que
podifa patecer una provocacidon st lo vemos en
relacién al pasado reciente de Alemania. Sabemos
que en sus primeras etapas utilizo la pintura para
enfrentarse a ese pasado y entenderlo. Como él
mismo lo ha expresado, “la escrituia sirve para irritar
a los observadores Abre otra capa de la memotia.
Puedes hacer cualquier cosa con la escritura, puedes
cargai la pintura con otto significado™ * Asi, las pala-
bras sobre los semicirculos enriquecén el significado
de la pintura, invitan al lector a indagar sobre el tema
¥, por conducto de la reflexién, le dan pie para tejer
una red de posibles interpretaciones. Son el elemen-

Figuta 11 Ramon Liull, De nov logice, 1512

#*La Hermandad de los Rosuciuz ffuel un grupe de estudiantes de teologia protestante [que] en nombre de una fabulosy Hermandad de la Rosa-
Cruz dicron, a comienzos del siglo xviz, un decistve impulso a la produccion de libros de alquimia®, Alexander Rocb, op. cit, p 15.

 Comment, e cit
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to que, de propia mano del artista, ratifican la lectura
gue se haga de las esferas

Consideremos por ltimo ¢l aspecto de la tie-
rra donde se sitGa la obra. Es el paisaje un motivo
bien conocido v utilizado por Kiefer: la tierra deso-
lada, seca, sin vida, devastada por el hombre; el
campo estéril, abandonado. Este paraje representa el
planeta, nuestro mundo contempordneo, en su situa-
cion critica, donde al parecer ha muerto todo signo
de vida v por ende, de esperanza. Los colores asi o
dicen, scbran indicios paia afirmar que en esta tierra
no hay vida. Pero en lo alto, donde subsiste la espe-
ranza, estd tamhién la semilla tegeneradora. Por ello,
la escalera se ofrece a la tierra v el hombre, para
hacetlos participar de la regeneracion de las estrellas
que son las semillas. En lo alto no estd ¢l universe
solamente como espacio, el éter donde gravitan los
planetas y las estrellas Para Kiefer 1eptesenta
ademais el espiritu, con todos los valores superiores
que pueden hacer al hombre mas humano

El artista participa activamente en ¢l camino
que puede acercar al hombre al espiritu Es tarea del
artista empenarse en obtener conocimiento del mun-
do para servir como mediador Dificil tarea para cual-
quiera

Luego del examen hecho, e mensaje es mis
que claro: la escalera nos llevard a la Juz, al espinit,
dejando el cuerpo y lo material abajo, en el nivel infe-
rior. La idea de transformacién del hombre a través del
conocimiento es [a idea fundamental de este cuadio
La integracidn del hombie con su universo se logrard
gracias a ese conocimiento, esa comprension de que
se es patte de un todo, que existe un paralelismo total
entte el macrocosmos y el microcosmos. Quien alcan-
za ese entendimiento abre espacio a la admiracion y
¢l respeto por la tierra que ahora hemos devastado.
Tal vez todavia sea tiempo de recuperar lo perdido

Por cuanto al motivo que aqui se examina, la
argumentacion lleva a concluir que la escalera es un
simbolo de capital importancia en el pensamiento de
Kiefer. La cscalera que se eleva al cielo permite
entrar en contacto con lo supetior, fo espiritaal, lo
divino; permite al hombre-artista aproximarse a las
estrellas-simiente,

Kiefer se muestra en posicidn yaciente; a su
lado, una escalera le invita a subir al cielo. En este
cuadro el artista hace referencia a su labor de media-
dor, de profeta, de enviado, de la quc ya nos partici-
paba en ¢l cuadro Homére en el bosgue (capitulo 3,
figura 6) cuando, vestido de tinica, personifica al
saccrdote que en su mano lleva el fuego purificador
de la zarza ardiente. Con casi 25 anos de diferencia,
mediante dos motivos emblemadticos distintos, des-
cubrimos latente la misma idea: el artista-sacerdote
es quien guia a los hombres en un intento de reno-
var v cambiar el mundo

Joseph Beuys ya habia planteado la idea del
artista-chaman:

Esto supone develver al arista su funcién de
chamin, figura mistica, sacerdotal y paolitica de las
culturas prehisténicas, que después de estar al
borde de la muerte debido a un accidente o grave
enfermedad, se convierte en un visionatio v un
curandero La mision del chamin es equilibiar v
centrat a la sociedad, combinando los distintos
niveles de experiencia vital y estableciendo una
telacién entre Ia cultura y el cosmos

El suerio de facob es pues, sin duda, una invitacion a
la reflexién sobie la posibilidad de realizar un cam-
bio v recuperar el munde que hemos destruido Es
una invitacidén a mirar hacia lo alto, a buscar las
tespuestas en el universo v en el mundo espiritual

5 Suzi Gablik, Ha muerio el arle moderno?, Londres, Iemann Blume, 1984, p 116
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Capitulo 6
La serpiente

Tigura 1. Anselm Kiefer: Quaternity, 1973,
dlec v carbdn sobre lenzo, 300 x 435 cm (detalle)

)

En este capitulo nos enfrentamos al motivo que es tal
vez -—y ciertamente desde mi punto de vista— el mis
cnigmatico y complejo que Anselm Kiefer ha utiliza-
do en sus pinturas: la serpiente En su trayectoria
enconiramos una serie de obras realizadas entre los
afics 70 v 80 que lo presentan reiteradamente.

Prohablemente [a primerz obra en la que lo
incluyd fue Quaternity, 1973 (figura 1), donde
aparece una serpiente claramente identificada con el
nombre de Luzbel, el dngel caido. No obstante la
posicion pristina de Quaternity en lo relativo al moti-
VO que nos ocupa, la pintura que apalizaremos para
los fines de este trabajo es Fl orden de los dngeles,
una ohra de gran formato realizada entre 1983 y 1984
y petteneciente al Art Institute of Chicago.

Figura 2. Anselm Kiefer: E orden de los dngeles, 1983-1984,
tiras de plomo sobre oleo, actilico, emulsién, goma laca y paj sobre lienzo, 330 x 535 cm
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El formato de la pintura es horizontal. Su
composicidn se conforma de dos grandes areas, Ia
superiot, que equivale aproximadamente a una sexta
parte de la altura del lienzo y estd destinada al ciefo,
y la inferior, con la tierta por debajo de la linea del
horizonte. Aquélla presenta un cielo plomizo,
humeante, en cuya parte central aparece una reduci-
da porcion de mayor luminosidad, situada exacta-
mente donde se tecorta ¢l perfil de una pequefa
montafia. Sobre este reducido cielo Kiefer esciibio
dos leyendas: del lado izquierdo, con caligrafia
cuidadosamente elaborada, el nombre de Dionysius
Acropagita;' del lado derecho, también con letra
manuscrita pero en esta ocasidn de mucho mayor
tamano, leemos el titulo de la pintura en aleman: dte
Ordnung der Engel Para una y otra leyenda, Kiefer
utilizd el negro

El area destinada a la tierra asfixia esa estre-
cha franja de cielo, de atmdsfera poco tespirable.
Apreciamos el t1azo de unos surcos que se pierden
en la distanciz y nos hacen pensar que en aiglin
momento este paraje fue un sembradio. Pero hoy se
encuentra abandonado, quemado y devastado: las
tonalidades de la tierra son oscuras, pardas y negras,
con toques de blanco que sugieren las cenizas
dejadas por una conflagracion,

Repartidas de manera itregular sobie el campo
aparecen nueve piedras. A cada una le comresponde
un nimero romano; mediante una delgada tira de
plomo, cada una se liga a pequefios letreros, elabora-
dos en papel y pegados sobre la tela. Estas cintas
atraviesan el campo del extremo inferior izquierdo al
superiot dereche, creando una red de diagonales que
se entrecruza con las trayectorias de los surcos Los
nueve letreros se agrupan sobre la linea del horizonte,
justamente debajo de la leyenda que expresa el titulo
del cuadio En los letreros se puede leer, con la
caligrafia del pintor, la jerarquia de los dngeles escrita
en alemén; de izquierda a derecha, Erzenge! (arcan-
gel), Engel (ingel), Gewallen (fucizas), Herrschaften
(soberanias), Mdchte (poderes), Seraphim (serafines),
Cherubim {querubines) y 7hrone (tronos)

En la parte inferior central del cuadro, una ses-
piente repta sobre el suelo; emerge por detrds de la
piedra identificada con el niimero dos, que es la que
se encuentra en el plano mis préximo

La paleta de color es muy oscura y tiende a los
colores turbios y grises; la tonalidad de la setpiente y
las piedras es ocre, biancuzca, mezclada con grises y
negios; 4pends unos pocos toques en tonos de ocre
10jizo recotren la obra a manera de lenguas de fuego
o teflejos de ello

Una importante fuerza pictdrica se palpa en
esta pleza, gracias a la textura que Kiefer logrd en la
tierra mediante el uso de paja mezclada con la pintu-
ra. Esta mezcla produce una textura porosa que con-
trasta con la lisura de las [dminas de plomo. El abani-
€O que estas liminas trazan, conttapuesto al punto
de fuga original sitnado por fos surcos, crea una
doble perspectiva v un pronunciado efecto de pro-
fundidad.

El titulo de esta obra hace una clara referencia
a L jerarguia celestial, texto de Dionisic Acropagita
donde este pensador neoplatdnico explica la organi-
zacion del cielo v los nueve niveles que hay que
cruzar para llegar a Dios En esta obra, su autor:

. distinguia nueve cotos de dngeles, en el que a
cada una de las triadas correspondia una de las pet-
sonas de la Trinidad: el grpo de dngeles, arcinge-
les y virtudes estaba suhordinado al Espiritu Santo;
¢l de los poderes, fuerzas v soberanias, al Hijo; el
de los tronos, querubines y serafines, al Padie?

Luego entonces, el cuadio que analizamos
tiene pot tema la jerarquia celestial v los nimeros
romanos hacen referencia a las nueve esferas de esta
organizacion y el lugar que ocupa respecto de las
demds. ;En dénde estan los dngeles de este cuadio? Lo
Gnico que s aprecia es la serpiente

Una idea que Kiefer ha manifestado expresa-
mente con tespecto a las serpientes y los dngeles se
aprecia en la pintura Serafin de 1983-1984 (figura 3);
segiin Kiefer, existe una relacion intrinseca entre los

' Pseucdo Dinonisyus Aeropagita, fldsolo neoplaténico Chacia el 500 d.C); durante el Renacimiento s¢ publics, entre otros, su tatado Jerarguia
Celpstiatf, que tuvo una influencia considerable en la configuracién del cesmos cristiano
* Alexander Rool, £/ musen hermético Alquimia v mfstica, Colonia, Taschen, 1997, p 40.



Figura 3. Ansclm Kiefer: Sereyffn, 1983-1984,
dleo, aciilico, emuision ¥ goma luca sobre lienzo, 230 x 340 ¢m

ingeles y las serpientes, acerca de la cual Nan Rosen-
thal comenta:

lo hace asi en Seraphim, 198%-1984 y varias pinturas
relacionadas. Pero esta idenrificacién habla del cardcter
ambiguo de los dngeles en si misinos. De acuerdo a
Dionisio, aim cuando los dngeles son convencional-
mente pensados como pureza, ellos también estin
cercd de los humanos, y nos hacen saber “las cosas del
mundo
palabras, dngeles como Aarén y Santands operan entre

Y

asi como sus grandes problemas En otras

&l hombre v Dios, por esta razin Kiefor disfrura hacien-
do uso de las serpientes para representar dngeles *

Si examinamos Sergfin, dapreciamos una ser-
plente que se arrastra por la tierra también quemada.

Aparece al pie de una escalera alada La escalera,
como ya hemos visto en el capitulo 3, representa un
enlace entre lo terrenal y lo celestial, lo material v Io
espiritual, y repiresenta el camino de ascenso hacia ¢l
nivel donde el hombre encuentra a Dios. Asi, titulo e
imdgenes en este cuadro no permiten menos que lle-
VAINOS 4 pensar que la serpiente aparece como con-
traparte del serafin purificador. Es el mal, lo mismo
que Satands, v si aparece con la imagen de una ser-
pienle es porque en la tradicion biblica es por
antonomasia representacion del mal. No en vano
figura una serpiente desde el Génesis, en relacién a
Adin y Eva, que en la culminacion del Apocalipsis:

En ese momento empezd una batalla en el cielo:
Miguel y sus dngeles combatieron contra el mons-

* Dionisio Aeropagita, La celestial v eclesidsticn Jerargue de Dionisio, ef Aeropagiia (John Parker, trad ), Londres, 1894, apud Roob, op cir, p 24

i Ihidem, pp 4142



truo (con siete cabezas) se defendia apoyado pot
sus dngeles, pero no pudieron resistir, y va no hubo
lugar para ellos en el clelo. Echaon, pues el
enorme monstiue, a la serpiente antigua, al Diablo
o Satanas, como lo llaman, al seductor del mundo
entero, lo echaron a la tierra v a sus dngeles con él°

Establecido que la serpiente es el mal, ;qué
interpretacion podemos hacer del titulo? La ctimo-
logia de la palabra “serafin” tiene su origen en el
hebreo saraph, que significa “el ardiente™ ® Esta pala-
bra fue utilizada por primera vez por el profeta Isafas
para denominar a los dngeles, como lo demuestra el
siguiente fragmento de su profecia:

Por encima del Serior Yaveh, estaban de pie unos
serafines con seis alas cada uno: dos para cubrirse
la cara, por miedo a ver a Yaveh, dos para cubrirse
los pies [ ..] vold hacia mi uno de los serafines,
sosteniendo en la mano una brasa encendida que
habia tomado con una tenaza de encima del altar
Me toco con ella la boca y dijo: “Mira, csto ha toca-
do tus labics, t pecade se ha botrado, W inigui-
dad ha sido expiada”’

Convengamos por ahora que ef serafin es el angel de
Dios que purifica con fuego

Consideremos ahora las nueve piedras nume-
radas, que representan las nueve jeraiquias del ciclo
en el cuadro que nos ocupa, £ orden de los dngeles.
Una vez mis, una sola serpiente se arrastra, en cste
caso cerca de la piedra identificada con el nimero
dos, cuya cinta de plomo 1a relaciona con la etique-
ta Cherubim. ;Por qué querria Kiefer relacionar la
piedra 11, la serpiente v la palabra “querubin™ La
siguiente cita puede ayudarnos a aclarar esto:

El Psendo Aeropagita ensefia que la jerarquia infe-
rior de los dngeles significa el orden purificador, la
de medio el orden fluminador v la jerarquia supe-
tior el orden de la perfeccion.®

Asi, en términos menos inequivocos que en Serafin,
las claves que nos da Kiefer apuntan de nuevo sobre
una idea central, la trayectoria hacia Dios, que inicia
en la purificacion con el fuego que quema la tierra y
pasa por la perfeccion del querubin, casi inmediata a
la divina Esa proximidad la demuestran las figuras 4
y 5, donde podemos apreciar dos versiones del
orden de los cielos y la ubicacion de los querubines
en relacién al conjunto.

Sin embargo, hemos visto también que Kiefer
acude con frecuencia a la nocioén de dualidad cuan-
do se trata de cxponer sus ideas. Hacerlo forma
parte de su lenguaje iconico y de su concepcian del
mundo, como resultante de las oposiciones que a la
vez son indispensables para el desarrollio de la vida.

Al respecto, Germano Celant en su estudio
realizado para el catdlogo de Ia exposicién retrospec-
tiva de Kiefer en 1997 en Venecia, nos dice:

La setpiente es la contraparte terrenal del dngel, cs
su representacion en da tierra, es su dualidad maté-
tica. Recordemos que Kiefer dene especial predilec-
cién por presentar ideas en diadas. Dos ideas que
aparentemente son antagdnicas son tepresentadas
formando parte de una unidad El mundo se define
por sus diferencias, los extremos se reclaman para
pader coexistir [ ] La dualidad, mds bien la “unidad
dual”, es una garantia de claridad intelectual y, por lo
tanto, Kiefer intenta representarla, reflejando lo sa-
grado en lo no auspicio, el dngel en el demonio?

La oposicion de dualidades aflora de otio
modo en el repertorio de matetiales usados por
Kiefer: junto al plomo observamos ia paja. Dos mate-
riales no convencionales, utilizados en la pintura que
examinamos asi como en Serplente (figuta 6) y
Hortus philosophorum, 1982-1991 (figura 7), pinturas
donde asimismo aparece la serpiente, nos enfrentan
las tries a una diada, plomo-paja, que podifamos
inteipretar como  incorruptible-deleznable, perma-
nencia-fiagilildad, estabilidad-vulnerahilidad.

* Apocalipsis, 9-10, en La Biblia (Ramdn Ricciadi, ed ), Madiid, Ediciones Paulinas, 1972, pp 438
» Jean Chevalier, Diccionario de los stmbolos, Barcelona, Herder, 1986, p 925.

" Isufas, &:2-3, :6-8, apud Chevalics, foc. cit.
* Rooh, ap. cit, p 659

® Germano Celunt, “The Destiny of An”, en M Cacciani y G Celant, Anseln Kiefer: Himmel-Frdy, Milin, Cdizione Charta, 1997, p 13-19
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Figura 4 Jacobus Publicus, Oratorice artis
epitome, 1482

El plomo, como ya hemos visto, es un material
con el que Kiefer ha trabajado en varias ocasiones. El
metal que usd en B orden de los dngeles proviene
también de los techos de [a Catedral de Colonia. Es
con plomo, mediante las cintas que unen las piedras
con la idea a la que hacen referencia, que se crea un
lazo incorntuptible entre tiemra v cielo, entre picdra y
angel, entre representacion y concepto.

Contiaparte del plomo es la paja, el polo
opucsto. La paja es fragil, perecedera, ficilmente
combustible, quebradiza si cabe, mientras el plomo
¢s 1esistente, duradero v flexible. Inicialmente sitvic
a Kiefer para abocetar cuadros, pero poco después,
a partir de 1981, su riqueza de significados justificd
su incorporacidn como un material regular en su
obra Mark Rosenthal sefiala que el autor Ja conside-
ra como sustancia llena de energia; no en vano sirve
de combustible en el invierno. De esta manera, en la
paja se contiene el proceso de la combustidn, es
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Figura 5. Robert Fiudd, tiriusque Cosmm, tome 1, Oppenbeim, 1621

decir, 1a accion del fuego sobre la materia, que es
uno de los procesos alquimicos por excelencia.

De acuerdo con ef artista, [la paja] eventualmente
cambia la composicidon a través de un proceso
sirnilar a la fermentacidn v es, por consecuencia,
“nansfigorada™ "

Siendo un matenial ficilmente combustible, {a
paja reitera sobre las nociones de vulnerabilidad, fragi-
lidad v lo efimero de la materia. Mezclada con la pintu-
1a para dar textura al cuerpo del suelo en el lienzo,
matiza el significado de la tierra quemada: lo terreno, fo
material, es materia de transformacién. Asi, viendo en el
fuego un elemento purificador y aceptando a los dnge-
les como seres que putifican a través del fuego, la idea
central de la pintura —expuesta lineas antes— se
desplaza ahora hacia la de transformacién v purifi-
cacion de la tierra

® Mark Rosenthal, Anselm Kiefer, Filadelfia, 1he Ac Ingtitute of Chicago, Philadelphia Museum of Art, 1987, p. 172
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Figura & Anselm Kiefer: Serpiente, 1932-1991,
emulsion, pintura de aceite v plomo sobre lienzo, 190 x 285 cn

Resta ahora examinar la presencia de las pie-
dras sobre 1a tierta quemaca, que en principio resulta
infrigante. En un primet acercamiento encontiamos
un comentario de Massimo Cacciari al respecto:

Sea lo que sea, el “paiszje” que se produce al pin-
tar-quemar {transformar), no serd rigredo (negro),
sino se convierte en alhedo(blanco) 1] en el
fondo del nigredo (negro) del tiempo, es cuando
“ta piedra se adaptar al florecer” [ 1 Es necesatio
disolverse, quemarse. Ninguna desesperacidn seria
tan grande como simplemente re-producir ¥ no
transtormar™

La piedia puede cambiar y transformarse en
algo difetente de si misma, pero nunca se re-pro-
duciria. La piedra en estado biuto expresa el origen

de la creacion; la piedra caida del cielo (actolito) es
una piedia que viene de Dios, ¢s la prima malteria
de los alquimistas, la materia que existio en el origen
v de la cual surgid el mundo. En la visidn de los
alquimistas, toda la materia, y en este caso la
piedra, es susceptible de trasformacion. Pareada en
esta pintura con el fuego, que es el Gnico clemen-
to que logra la transmutacion alquimica de las sus-
tancias, permite a Celant sugerir que la piedra se
puede convertir en flor, en vida, a partir de 1a trans-
formacion de su sustancia.

La piedia es un simbolo divino, un elemento
que ha sido también utilizado por la tradicion cris-
tiana para simbolizar la casa de Dios

La picdra bruta se considera asimisme androgina,
v sabido es que la androginia constituye la petfec-

" Mussimo Caccian, A Tribule to Anselm Kicfer™, en M. Cacclar! v G. Celant, op ¢l , pp 11-19
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cién del estado primordial [} Cuando el culto se
celebra sobre la piedia no se dirige a la piedra
misma, sino al Dios que la tiene por lugar de resi-
dencia

Asl, los altares, que constituyen un vinculo
con Dios, desde la antigliedad s¢ han manufacturado
de piedra bruta

“Las piedras caidas del cielo son por otro lado
muy a menudo piedras parlantes, instrumentos de un
oraculo o de un mensaje” ¥ La piedra que ha caido
del cielo nos invita a meditar schre su trayectotia,
sobre su vigje desde lo alto del cielo hasta la tierra.
En este sentido, las piedras tienen un significado
similar al de los dngeles, que también descienden del
cielo, y aunque 1a piedra en si misma no sea un men-
sajero, si es una representacion de Dios mismo

Existe entte la piedra v el alma una relacion
estiecha [...] La piedra y el hombre presentan un
doble movimiento de subida v de bajada. El hom-
bre nace de Dios y tetorna a Dios. Ia piedra bruta
desciende del cielo; transmutada se eleva hacia
él. | ) El paso de la piedra bruta a la piedra talla-
da pot Dios, v no por el hombre, es el del alma
oscura al alma fluminada por el conecimiento
divino

La dualidad presente entre el alma del hombre
v Dios, el subir y bajar de Ia piedra, nos remite nue-
vamente a la unidn entre lo material y lo espiritual;
entre lo humano y lo divino, y el punto donde ambos
términos se uncn, Una v otra vez, Kiefer nos recuerda
la necesaria convivencia continua de los opucstos,
que se necesitan para existir y que son, como ftales,

Figura 7. Anselm Kiefer: Horius philosopbaorim, 1952-1991,
emulsién, pintura de aceite y plomo sobre lienzo, 265 x 380 cm

¥ Chevalier, ap cit, p 828.
W Jhidem, p 829.
W Idem.
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parte del disefio divino. Son ideas que sin duda tomd
de [a tradicién alquimica.

En referencia a fa obra divina de la creacién v al
plan de salvacion que le es inherente, el proceso
alquimico se califica de *magna obra”. En ella se
encuentra una misteriosa materia inicial, lamada
migteria prima, en la que las pattes contrarias,
todavia aisladas, sc oponen violentamente, pero
que poco a poce pasarin a un estado libre de per-
fecta armonia, bajo la forma de piedra filosofal o la-
Dis philosophorum. “Al principio unimos, después
corrompemos, disolvemos o que ha sido corrom-
pido, purificamos lo que ha side disuelto, reunimos
lo que ha sido purificado v lo solidificamos. De esa
forma, el hombre ¥ la mujer devienen o™ ®

Si bien es un elemento aparentemente solido,
la piedra estd en continua transformacién, lo mismo
que todo el universo, lo mismo que el hombre. Es
pues la piedra un simbole que sintetiza las ideas de
hombre, de Dios y del continuo ir y venir a través del
universo, de la lucha entre lo material v lo espiritual,
del camino de ascencion y de descenso, de 12 vida y
de la muerte, de las fuerzas duales que dan impulso
al universo y gracias a las cuales este se mantiene
vivo v en continuo cambio.

En esta Optica de lo dual, la serpiente no
representa solo el mal En un tiempo fue dngel, men-

"% Breve tratado de la piedra filosofal, 1778, apud Roob, op o, p. 123

68

sajero de Dios, y ahota se arrastia como consecuen-
cia de su caida por el pecado de soberbia.

Después de analizar pieza por pieza los
elementos que integran Ef orden de los dngeles y a
manera de conclusién, puedo decir lo siguiente: las
piedras, que han permanecido a pesar de la devas-
tacién v destruccion a la que ha sido sometida la
tierra, son de cierto los signos primigenios que
podemos encontrar; las piedras caidas del cielo son
sefiales de lo supetior, de lo elevado. Pero unas y
otras simbolizan lo puro y son, por ello, perfectas,
en tanto su condicidn primitiva, intacta por el hom-
bte; son lo incorrupto, aquello que nos permitird
acercamos nuevamente al cielo

Para Keiler, este cuadro hace referencia a los
pedazos de cielo caidos, que tienen su paralelo en
los dngeles caidos, convertides en serpientes como
representacion del mal Asi también las piedras son
el alma humana que baja del cielo —como el aeroli-
to— y regresard al cielo, a donde pertenece. Es la
piedra ¢l alma del hombre, v la Ginica esperanza para
el mundo es el espiritu.

La tierra ha sido devastada: sobre ella la set-
piente se arrastra. Pero esta representacion de la reali-
dad dual del bien vy del mal es algo con lo que el
mundo debe convivit. Estas dos fuerzas que sc con-
traponen, a su vez se implican y se requieren para
continuar. Coexistitin, y sin embargo, es posible y
necesario recuperar 1a tierra, la vida y la esperanza.



capitulo 7

La pirimide

Hahiendo transitado con su pintura por varios moti-
vos plisticos, desde los que sc refieten a la histoiia
de su pais natal, pasando por la representacion de
paisajes desicrtos y desolados, es durante Jos afos
ochenta cuando Kiefer toma la aiquitectura como
asunto principal de sus cuadios. Inicialmente trabajé
en grandes obras representando construcciones nazis
abandonadas, transformandolas a través de su pintu-
12 en recintos con una funcién completamente dis-
tinta a la de su origen, una funcién relacionada con
el arte. Es el caso de cuadros que recrean algunos
disefios de Albert Speet,’ como ocutre en la pintura
titulada Swulamita, 1983, (figura 2)* Durante estos
afios Kiefer manifestd sus ideas respecto a la reuti-
lizacidn de estos edificios

Tiene que ver con tansformacién Siempre he
dicho que los edificios, la evidencia visible no
debe ser destruida sino transformada {..1 Por el
contiaric pienso que necesitamos guardar los tas-
rros fisicos tal y como fueron wansformados en

nuestra mente.?

En este primer cuadro realizado con un tema arqui-
tectdnico, Kiefer nos ofrece su vision transtormadora
referida a la historia y la arquitectura La recreacion
de estos espacios inequivocamente “alemanes” pos-
teriormente enlazd con la de otras construcciones en
diferentes paites del mundo.

Fn 1985 Anselm Kiefer realizd un vigje a
Israel, que marcd un gito importante en la temdtica
de lo construido. En este viaje recorrid la misma ruta
que tomaron los judios en su paso de la esclavitad a
la iibertad, dejando atzas Egipto. Fl asunto del éxodo,

Figura 1 Wilhelm Ereis, recreacidn por computadora del
vestibulo paa la critpta de los soldados, proyectada por Albet
Spect, Berlin, 1938-1941

Figura 2. Anselm Kiefer: Subwnita, 19683,
Olew, acrilico, emulsién, goma laca v paja scbre lienzo con
grabade en madera, 290 x 370 cm

ademis de interesar a Kiefer por las implicaciones
historicas y la relacion de los judios con el pasado nazi,
también lo afectd de forma personal. Sabemos que en
Alemania muchas veces no se comprendio a Kiefer por

" Arquitecto alemdn (1905-1981) Desde 1931 recibit varios encargos del partido nazi; cercano colzborador de Hitler (que e1a aiquitecte por ali-
citn), construyd la cancilledia v junto con Hitler, planed construir un nueve Berlin, of, hup://www dataphone se/ ms/speer/welcom 2 hrm.

? En la literatura hebrea, la Sulamita es la amada de pelo oscuro del rey Sulomém, ¢f. Cantar de los Cantares 711, en el Antiguo Testamento. Kiefer
tamé este nombre de un poema de Celan, Fuge mortal Ambos artistas, el poeta y el pintar, nos ofrecen una mirada a |2 transicion historica del alma
poética judia del Cantar de fos cantares de Salomon a un campe de concentracion Kiefer pretende mostrar que aqui no hay espacio paa que flo-

rezea el alma poética judia, ya que estd presa en un bunker

* Bernard Comment, “Anselm Kiefer; cette ohscure clanté qui tombre des étoifes “This Dark Light that Falls from the Stars

218, septiembre, 199

", en At Press, n
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la forma en que utilizaba los temas del pasado alemin
en su pintura. Asf, un dia dejpd Alemania para ir 2 vivir
a Francia, y de algin modo realizd un éxodo propio,
en busca de Iz libertad. Aparecieron entonces nuevas
construcciones, como las pirimides egipcias y mis
tarde los zigurats mesopotdmicos, que dieron un
respiro a sus imigenes. Como Kiefer mismo 1o men-
ciona, el tema alemin dejd de ser un problema exis-
tenicial, permitiéndole abarcar un espectro mis
amplio del pasado del mundo.

En 1985 Kiefer realizd una exposicidn en la
Galeria Marian Goodman de Nueva York titulada
Anselm Kiefer- partida de Fgipto. Mas tarde, la arqui-
tectura aparecio ya con franqueza en la exposicion
del Centro Cultural de Arte Confemporineo en
México, titulada Del paisaje de la metdfora, en 1996.
Es en ocasion de esta exposicion cuando Kiefer entra

en contacto con las pirdmides del México prehis-
pinico, las que posteriommente aparecerdn en su
obia.

Hl cuadro que analizaré en este capitulo sera
la pintura de gran formato titulada Homébre bajo una
pirdmide, 1996, (figura3). Forma parte de ia setie de
obras expuestas en 1996 en la exposicion titulada
Esta oscura claridad que cae de las estrellas, en la
Galeria Yvon Lambert, de Paris.

Una atmdsfera oscura, tesultado de fa paleta
cromitica, distingue estc cuadro. Predominan el
negro en matices carbén, el blanco, el ocre v los
ionos maredn, con algunos toques de gris azulado
Es una obra con gian carga matérica v de gran
impacto tanto por su gran formato como por su fac-
mura El uso de ceniza le infunde un valor realista
poco usual, que se refuerza por el hecho de que una

Figura 3. Anselm Kiefer. Hombre bajo una pirdmide, 1596,
emulsion, acrilico, goma laca y cenizas sobre licnzo, 354 x 500 cm
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imagen de hombre aparece en tamafio natural, lo
que es posible por la gran dimension de la tela.

Esta obra presenta en primer término una
pirimide, cuya base se extiende horizontalmente,
paralela al lado mayor del cuadro pero sin tocar el
borde del lienzo. Entre Ia base de la pirimide v este
borde se encuentia la figura de un hombre, recos-
tado en la tan caracteristica postura utilizada pot
Kiefer en sus representaciones humanas (verbigra-
cla, H suedo de facob)

La pirimide esia construida mediante la sim-
ple apilacién de piedras. Su perfil se aprecia desgas-
tado o erosionado, ya por el tiempo, va por la accién
de la naturaleza. Sus caras, aunque de forma irregu-
lar, sugleren la forma original de una pitdmide de
base cuadrangular, cuyas aristas se unian en un vér-
tice ubicado al centro del horde superior del cuadro.
En virtud del hombre mencionado, cuya represen-
tacion sugicre su encierto en una pequefla cimara
al centro de la piramide, tengo la sensacidén de que
ta pirdimide ha sido rebanada en un plano paralelo
al lienzo, precisamente para mostiasnos al hombre
ahi escondido

La superficie donde la pirdmide se desplanta
es la deria desierta, seca; la capa de pintura aparece
craquelada, como de lodo cuando pierde la humedad.
En el cielo se observa un denso enjambre de miles
de puntos que sugieren nubes El aire estd enrareci-
do, como si cayera una tormenta o una masa de
particulas flotara en el aire.

La figura de hombre ya aludida se encuentra,
repito, dentro de una pequefia cimara, donde todo
movimiento serfa apcnas posible por lo estrecho del
espacio que ladrillos o piedras le permititian. Apare-
ce iecostado, con los brazos extendidos junto al
cuerpo, los pies juntos, los ojos cerrados y la cara
dirigida hacia lo alto; lleva un pantalén negro, pero
el torso estd desnudo. Kiefer realizd fa figura en
matices de gris; la piel, mas bien blancuzca, con
tonos grisiceos y violetas en algunas zonas pero sin
la mas leve apariencia rosada, bien podiia sugerimos
la imagen de un muerto. Sin embargo, por la posi-
cidn conscientemente rigida en la que se encuentia
el cuerpo, perfectamente estitado v con la cabeza

firmemente dirigida al cielo y no, como ocurtitia con
un cadaver, vuelta hacia un lado, es preciso descartar
la idea de muette por la de meditacion o profunda
concentracion.

Como es el caso en otras obras ya discutidas
aqui, es muy probable que el hombre representado
sea €] pintor mismo, pues ademis del parecido fisi-
co estd el antecedente de miltiples obras en las
cuales Kiefer se autorepresenta en calidad de simbo-
lo para el concepto del hombre-artista, segln fue
visto en £l suefio de Jacob (capitulo 3). A este respec-
to Germano Celant comenta:

Esta transmutacién de energia tiene una decodifi-
cacidén contemporinea. Las grandes representa-
ciones de Kiefer de las pirdmides o zigurates se
hacen casi espontineamente hajo €l impulso de
una fuerza avasalladora que lo obliga a hacer que
la imagen salte a la vista, casi como si fuera el testi-
monio autobiogrifico de su ripida existencia, Y
como si quisiera regenerar en s mismo, o en &l
espacio temporal de su vida, el desarrollo de una
forma antigua, un ritual de construecion.”

Parece entonces que Kiefer yace dentro de
esta piramide a la manera de los faraones. ;Que signi-
fica esto?

La pirdmide, como todos sabemos, tiene una
relacién inttinseca con la pensamiento funeratio de
diversas culturas desde la antigiedad: egipcios,
caldeos y mayas, entre otros pueblos A nuestra actua-
lidad, las piramides son construcciones que le hablan
de un pasado distante, del esplendor perdido de
grandes civilizaciones; son signos elocuentes de la
historia. Mis que edificios, las pitdmides son monu-
mentos sagrados erigidos a la inmortalidad,

La pirdmide participa del simbolismo del thmulo de
pledra, gigantesco, perfecto que eleva al miximo
las garantias migicas esperadas de las mis
humildes ceremonias funerarias. Se imagina facil-
mente que el thmulo, mds que puramente utilitario
en ¢l origen, servia pata evocar la colina gue
emergio de las aguas primordiales en el aacimien-

P Germano Celant, “The Destiny of Ant”, en M Cacciari y G. Celant, Anselm Kiefer: Himmel-Erde, Milin, Edizione Gharta, 1997, p 13-19.
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to de la tierra v representd asi la existencia. la
muerte podia combatirse, pues, en el plano migi-
co por la presencia de este poderoso simbolo ?

Asi pues, la colina a la que hace referencia la
cita anterior asocia a la pirdmide con uno de los prin-
cipales simbolos de la antigiiedad: la montana. Por
su elevacion, la montafta es un idmbito de aproxi-
macion entte cielo y tierra; no en vano los textos del
Antiguo Testamento sitdan en lo alto de montafias
diversos lugates sagrados:

Sucederi en dias futuros que el Monte de la Casa
de Yaveh serd asentado en |z cima de los montes
y se alza1d por encima de las colinas. Confluitdn
en &l todas las naciones, vy acudirdin pucblos
numerosos

En este pasaje, la montana es un temple gue se eleva
hacia al cielo y domina toda su comarca y acerca al
hombre a Dios; es el dmbito sagrado que da cucrpo
al camino que los hombres tienen que recorrer para
ascender a Dios, tal y como lo hizo Moisés al recibir
las tablas de fa ley.

Cuando Moisés empezo a subir hacia Dios, Yaveh
lo llamé del cerro v le dijo: “Esto es lo que tienes
que decir v explicar a los hijos de Istael. [ ]
Entonces Moisés bajo del cerro v llamd a los jefes
del pueblo’

A tal punto es la montana un simbolo de gran
riqueza religiosa, que ahi donde la geografia no la
ofrece, donde las Hanuras se extendian hasta el hori-
zonte, alli los hombres de las antiguas civilizaciones,
como ¢s ¢l caso de Egipto o los mayas de la peninsu-
la de Yucatan, se dieron a la tarea de levantar colosales
construcciones y asi disponer de montanas propias,
destinadas a fines rituales Estas montafias artificiales,
convencionalmente conocidas como pirdmides,
existieron para la realizacion de ritos y ceremonias reli-
giosas v tuvieron que ser vistas, por lo tanto, como
imbiios sagrados, al igual que las montafias.

Figura 4. Zigurat en vn scllo mesopotimico

Por cuanto a nuestro analisis, el simbolismo
de la pirimide, asimilable en lo esencial al de la
montafia, incluye significados adicionales, propios
La condicidn naturalmente geométrica de las
pirimides, su perfeccion de proporciones y su regu-
laridad plasman la intervencién v la presencia de la
mano humana en un simbolo ritual. Una piramide se
asienta sobre una huella de trazo preciso v dirige su
masivo volumen hacia el vértice superior, donde ter-
mina disminuida. Forma y proporcién de la pirimide
se sirven de un efecto de perspectiva para dar la
impresion que su vértice se aleja de la tierra v se
acerca al cielo, Una base cuadrangular bien plantada
en la tierra, cuatio caras que en orientacidén nos
remiten a las cuatio esquinas del mundo, es decir 4
los cuatro puntos cardinales, y en nimero a las cua-
tro cstaciones del afio o a los cuatio elementos
escenciales de los alquimistas, —tierra, aire, agua y
fuego—, cuatro aristas que conectan lo material en
un punto siuado en lo alto del cielo, demuesiran
como la piramide mezcla la religiosidad y el
raciocinio del hombre.

Asi, la piramide es una representacion sim-
bolica del universo, con la realidad material en su
base y la espititual y celestial en su vértice:

* Gerard de Champeaux, Infroduccisn & fos stmbolos, Madrid, Ediciones Encuentro, 1984, p. 837

« Ibidem, p 233
* Idem
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Figura 5. Anselm Kieter: E estudio del piintor, 1983,

paja en aceite, emulsion, goma laca v grabado ¢n madera sobre lienzo, 280 x 280 cm

las cuatto caras wiangulares de la pirdmide
unidas por un vértice corresponderian a la sintesis
alquimica de los cuatro elementos, cuya ascencion
seria una creacion det circulo que corresponderian
al éter, alquimicamente simbolizado por el circulo.
La dialéctica del cuadrado y del ciiculo simboliza

f Jean Chevalicr, Diccionario de s simbolos, Barcelony, Herder, 1986, p 839

la dialéctica de Iz tierra y del cielo, de lo material

y de lo espiritual ®

Aunque la escalera no sea una constante, Ia
mayoria de las piraimides presenta al menos una, por
lo cual es importante revisar este elemento, que

7 | TESIS Co ;
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puede darnos mayores claves pata la compiension pirdmides son mmbién un simholo ascencional,

del significado de la pintura que nos ocupa. El sim- tanto por su forma extetior, particulatmente cuan-
bolismo de la escala, que ya se discutio en el capi- do sus gradas se llaman fa escalera o la escala,
tilo 5 refuerza sin duda la calidad ascencional de la como por sus pasillo interiotes generalmente muy
piramide. Es interesante destacar que en la pintura inclinados. Tas aristas de la pirdmide y la misma
tiilada Cielo y tierra, 1997 (figura 7), Kiefer esboza inclinacion de sus pasillos interiores pueden igual-
una piramide cuyo perfil presenta similitudes con Ia mente representar “los rayos del sol tal como los
pirdmide de Chichen-Itz4, pues apenas un afio antes, vemos bajando a la tierva por un desgarron de las
en 1996, Kiefer visita México. suuhas”$

Mis que en ottas, en esta obra se plasman
unidas las calidades ascencional y 1itual de la pird-
mide, con la escalera que cruza en diagonal de la
esquina inferior derecha a la superior del cuadro, asi
como ¢l templo colocado en la patte superior. Ahora
bien, la ascensitn no forzosamente debe ser fisica.
En el antiguo Egipto la realizaba el faradén una vez
que moria, pata unirse con el Sol, cuya importancia
para el orden cotidiano era elemental, tratindose de
un pueblo agricultor como el egipcio:

Segin las creencias heliopolitas, el rey que cesaha
de vivir sobte la tienta iba 2 teunirse, y quizd a

identificarse, con el Dios Sol. Por esta 1azén las Figura 6. Pirdmide de Kukulkan en Chichen-ftzd, México

Figura 7, Anselm Kieter: Ciglo y tierre, 1997,
emulsion, acrilico y goma laca sobre fienzo, 470 cm x 800 cm

* De Champeaux, op atf, p. 838
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Figura 8 Anselm Kiefer: Tumba del pintor descorocido, 1983,
Aleo, emulsion ¥ goma lzca sobre lienzo, 134 x 229 cm

Referirnos al Sol necesariamente introduce un
matiz astrondmico en este examen, manifiesto en la
relacion que estas edificaciones presentan, a través
de su orientacion, respecto de determinados fend-
menos. Recientemente se ha comprobado que la
camara del 1ey en la piramide de Keops estd orien-
tada exactamente hacia el Sol en una fecha particu-
lar, definitivamente con la intenciéon de facilitar la
travesia hacia la estrella de [a vida, También sabemos
que el libro de los muettos contiene numerosas y
precisas instrucciones para atravesar la noche (el
mundo de los muertos), lo mismo que para alcanzas
el dia, una vez que el Sol vuelve a renacer después
de su muerte nocturna. El Sol, que es signo de vida,
muere cada ocaso, para inmediatamente después ini-
ciar su camino de regreso al mundo de los vivos. De
esta manera, cuando el faradn procura unitse al Sol
luego de morir, aspira a sumarse a esa continuidad

en el morir y renacer ciclico del Sol, busca per-
manecer en el mundo incorporado a una presencia
constante en la eternidad.

En la pirAmide es donde se deposita el alma
del muerto, en una cimara que la resguarda para su
marcha hacia la nectépolis, la ciudad de los muertos
Pasar de la muerte a la vida, regenerar el cuerpo para
regenerar el mundo, 1egeneracion y resurteccidn: he
ahi la idea medular plasmada por Kiefer

En este punto tenemos que referiros necesa-
riamente a la tadicién alquimica, para redondear
nuestro entendimiento con respecto al concepto de la
iegeneracion, pues dicha tradicion contiene un impot-
tante cuerpo de nociones vinculadas 4 la transforma-
cién y simbolizadas a través de la ceniza.

Al respecto, el algquimista Thomas Norton ase-
gura: “El fuego representa los infiernos; el abismo, el
caos El mal es el desecho, la ceniza” * 8in embargo,

® D Stolcius von Stalcenberg, Viridarium ebymicum, Francfort, 1624, p. 159, gpud Roob, Bt musen bermétice. Alquimia y mistica, Colonia,
e, 4 . : P

Taschen, 1597, p 226
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como desecho del mal la ceniza incorpora en si
misma una dicotomia: su constiiicion fisica es la mas
pura que puede encontrarse y asi, en la dualidad
desecho-pureza se confirma la esperanza v la posi-
bilidad de redencitn, a pesar de la existencia del
mal: “No puede haber resurreccion sin la muerte por
el fuego, pues en fa ceniza se encuentra la sal de la
gloriticacion, que trae nueva vida” "

En la ceniza, los alquimistas vefan el getmen
de ia nueva vida. Este simbolismo proviene del hecho
de ser residuo de la combustién Es el resuitado de la
purificacién de un material por el fuegn, el residuo de
méxima pureza, sin importar de qué tipo de sustancia
proviene. Siendo asi, podemos aceptar que la muerte
lleva implicita la posibilidad de nueva vida. Por esto,
la ceniza significa [a muerte y la redencién y su pureza
estd inevitablemente ligada a la transmurtacion de la
materia y lambién, por fuerza, a la muerte

Si consideramos a la ceniza como el residuo
purificado de una existencia anterior mediante com-
bustién, su uso en la pintura parece hacer una clara
alusién a la muerte como un hecho purificador. Es

una realidad que permite en si misma la nueva vida.
Mas atin, vinculada al concepto de transmueacion nos
permite interpretar la idea de muerte en dos senti-
dos: si por un lado puede referirse a la muerte del
hombte gracias a la cual podra llegar a Dios, por et
otro nos remite a la desttuecion del nundo que
resulea del pasado, destruccidon que permitird cons-
truir un mundo nuevo. Asi, la ceniza se nos presen-
ta como un material simbdlico que encarna la reden-
cion, la posibilidad de una nueva vida, la esperanza
que pervive al cabo de la devastacién v de la muerte.

Muerte-vida: una vez mds nos enfrentamos a
dos conceptos que conviven en una dualidad similar
a las otras planteadas por Kiefer; arriba-abajo, cielo-
ticrra, oscuridad-sombna, construir-destruir, paisaje-
arquitectura,

Examinemos nuevamente la obra para realizar
olro acercamiento con respecto al significado del
cuerpo del hombie dentro de la piraimide Me reficro
ahora al hombre-artista que se transforma en una
paite integral de la construccidon: él mismao se consti-
tuye en una piedra y es parte orginica de la pirdmide.

Figura 9, Anselm Kiefer: La arena de lzs urnas, 1997,
acriiico, emulsidn, goma faca, arcilla v arena sobre tela, 280 x 360 cm

' Roob, of. cif, p. 220
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En el capitulo tres va habiamos considerado este
binomio en términos “kieferianos”, pero ahora se le
enfoca de un modo distinto Acerca de esta diferen-
cia, el propio Kiefer hizo una referencia criptica,
describiéndola como "“un movimiento desde una his-
toria muy especifica hacia una mas global, o quizi a
una historia mas geoldgica®.?

Para Kiefer, el artista es un medio, un ele-
mento de enlace, un camino para llegar al espirin.
Para cumplir su funcién de creador, y por ende, fun-
gir como un mediador entre la tierra v el cielo —que
en Ultima instancia es fa misma funcion que desem-
pena la pirimide—, se sacrifica como hombre.

El tiempo también se hace piesente. Lo hace
en la pirimide como motivo plistico, v en la ceniza
como sustancia, evidencia palpable de la vulnerabili-
dad de lo material, que en un instante sucumbe al
fuego, y recordatorio de la vulnerabilidad del mundo,
que sucumbe al transcurso del tiempo.

El tiempo es historia, es pasado, es el factor
que permite a la vida su transcurso, El dempo deja
hucllas, el tiempo erosiona y transforma. El tiempo
actiia sobre el hombre, 1a tierra, los materiales, la natu-
raleza, Jos objetos. El tiempo permite que el mundo
esté en constante cambio v movimiento, en constante
transformacion de la materia y del espiritu Esta trans-

formacién imparable es precisamente donde reside la
esperanza v la posibilidad de un mundo mejor.

Por ello, es en una pirimide desgastada donde
reposa la semilla del artista, Bl ascenderd al cielo por
mediacién de la pirimide, y unird nuevamente lo
material con lo espititual. En este caso, el sacrificio
del artista lo hace transitar por la mueite, que sélo asi
hara posible darle vida a algo mis profundo.

Es cl artista a través del arfe quien puede
regenerar al mundo. Su quehacer es la certidumbre
del levantamiento del Sol, que dia a dia ofrece a la
esperanza la posibilidad de un mundo mejor, una
transmutacion surgida de la desolacion de la ceniza.
El attista vuelve a nacer a través del sacrificio de su
cuerpo y su alma; es entonces un reiniciador de la
historia.

Este cuadro, coma otros de Kiefer, es una rein-
vencion de hechos histdricos y mitologicos que bus-
can cxplicar el sentido de la existencia El autor acude
a ideas olvidadas y las reactiva para entregarnos un
mensaje de fe y esperanza: la reencarnacion, la
relacion entre la vida v el Sol, la posiblidad del hom-
bre de trascender y superar la muerte con cada nuevo
dia. Este cuadio busca un reencuentro entre el hom-
bre v su alma, entre el cuerpo v ol espiritu, entre lo
mundano v lo sagrado

2 Taurie Allias, “Ciisis de identidad de Anselm Kiefer”, en avrneus, val 96, n 6
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capitulo 8

El girasol

Figura 1. Anselm Kiefer: La vida secrefa de las planias, 1998,
acritico, ermulsién, goma laca y semillas de girasol sobre lienzo, 330 x 700 cm

Desde que Anselm Kiefer trasladé su taller al sur de
Francia, surgié en su obra un nuevo ¢lemento carga-
do de significados y simbolismo: el girasol, Avecin-
dado muy cerca de la regién de Atlés donde Vincent
van Gogh realizd sus memorables cuadros de gira-
soles, Kiefer se siente igualmente atraido por este
motivo plistico que le permite una vez mis rela-
cionar naturaleza y alquimia.

En este apartado analizaré 1a obra titulada Ia
vida secreta de las planias, (figura 1), cuadro de gran
formato con una dimensidon de 330 x 700 cm, reali-
zado en 1998 utilizando acrilico, emulsibn, goma
laca v semilla de girasol sobre tela. Esta obra fue
expuesta en la muestra Stelle cadenti, realizada en la
Galeria de Ade Modemo de Bolofia, Italia, del 27 de
marzo al 29 de agosto de 1999

No es en este cuadre la primera ver que
Kiefer utiliza la imagen del girasol. Las ptimeras
obras en las que encontramos esta flor fueron reali-
zadas en 1995. Desde ese afio hasta 1998, esta ima-
gen cobra fuerza, mezclindose con otros motivos y

ot

Figura 2 Anselm Kiefer: La pida secreta de las planias, 1998,
detalle.

&

madurando a través de numerosas obras, hasta llegar
a la que aqui nos ocupa. Es de llamar la atencion que
en 1997, Kiefer realizara una obra 2 tal punto similar
a La vida secreta de las plantas de un afic después,
que bien podriamos considerarta como un boceto
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Figura 3 Anselm Kiefer: La vida secreta de las plantes, 1997,
semillas de girasol sobre foografia; fibro, pigina 13,
103 x 81 x 12 em

preliminar para el cuadro de gran formato que aqui
analizamos. Las diferencias entre ambas son que para
la primera us6 una fotografia, sobre la que aplico
semillas de girasol, v como creacidn no se sostiene
sola, sino figura en la pigina 13 de un libro también
titulado La vida secreta de las plantas (figura 3)

La pintura que nos Ocupa presenta un cor-
junto de giasoles trazados con acrilico blanco y
negro, donde la fuerza y corporcidad de las flores
estd dada por Ia concentracion de semillas de girasol
en su corola. El fondo es claro y la imagen, oscura.

La forma y perspectiva de los girasoles en este
cuadro remiten a un punto de fuga central. Pareciera
que la escena es observada pot una persona recosta-
da en el piso y que, alzando la vista, observa en
primer plano los girasoles y, atrds de éstos, como
fondo, el cielo. Algunas de las flores se inclinan
hacia la tierta y el observador, como si €l peso de la
corola venciera sus tallos,

El fondo es blanco y su superficie se encuen-
tra salpicada de negras semillas de girasol, repartidas
con distintos grados de saturacidon Mediante esta
variacidn, Kiefer afiade profundidad v movimiento al
cuadro Las semillas que se encuentzan sobre la
supetficie correspondiente al cielo, aunadas a la
peispectiva que gobierna el trazo de los girasoles,
sugieren un ciele estiellado. Las semillas refuerzan la
presencia matérica de las girasoles en el cuadio.

Con la caligrafia del astista, en la parte superior
derecha, el cuadro tiene inscrita la leyenda en inglés
que corresponde, como ya hemos dicho, al titulo:
The Secret Life of Plants (la vida secreta de las plan-
tas). Igualmente manuscritas pero de mucho menor
dimension son las leyendas escritas por el artista
sobre pequefios rectingulos blancos, a manera de
etiqueta, ubicados cerca de las corolas de los gira-
soles, como tratando de clasificar o identificar cada
uno con una clave o un nombre propio. Entre las
leyendas que alcanzamos a leer encontramos “M45
Pleyades” (Pléyades, en francés) y la palabra
*Andromeda®, entre otras. Con un sentido similar, el
cde establecer relaciones entre lo clasificado, varias
lineas se cruzan de una flor a otra

Literalmenic no hay colorido; este es un
cuadro a tal punto monocromitico que sélo encon-
tramos blanco, negro v los cortespondientes matices
de gris entte éstos. Llama la atencidn lo limitado de
la paleta v la sobiiedad en las tonalidades, por su
gran contraste con el vibrante colorido que natural-
mente se asocia al pensar en girasoles. La carga
matérica se apiecia claramente, acompaiiada de una
riqueza de textura lograda por las grandes cantidades
de semillas de girasol.

En Ia wda secrela de las planias (figuras 1y
2) Kiefer sugicre una correspondencia entie los gira-
soles y las estrellas. No es en modo algune dificil lle-
gar a esta conclusidon: a golpe de ojo es evidente la
semejanza de las lineas que unen a los girasoles con
las lincas que unen, para determinat las formacion
de las constelaciones, las estrellas en un mapa side-
ral (figura 4). A esto contribuyen las letras y los
nimeros de las etiquetas blancas, a modo de los
nombres de csticllas en ¢l mapa Efectivamente,
Kiefer mismo ha declarado al respecto:




Cuando empecé a trabajar con girasoles habia un
patalelismo obvio entie las semillas negras de la
flor y fa noche y las estrellas. Las semillas eran las
estiellas, Cuando vo las pego en el lienzo hlanco,
negro sobre blanco, ellas se convierten en estre-
llas, negro sohre hlanco, como 1n negativo !

La relacién que Kicfer aprecia entre plantas y
estrellas no podia quedar mas clara. Ya hemos
visto cémo, con cierta frecuencia, Kiefer vincula los
elementos o cuerpos existentes en la tierra con los
del cielo Lo hemos comentado en varios de los
cuadros aqui analizados Sin embargo, estas ideas
no son propias del artista, segin ¢l mismo lo con-
fiesa:

Cuando miro la madurez del campo veo pesados
girasoles colgando en la tierra, con semillas ene-
grecidas en la mitad de su corola, en ello también
veo el tirmamento v las estrellas Esto no es nada
nueve. Robert Fludd ha establecido unz relacion
precisa entre las estrellas y las plantas. Para él no
hay ninguna planta que no tenga una estrella
cotrespondiente en el cielo. Consecuentemente las
plantas estan influenciadas y guiadas por las estre-
llas. Esta es una idea intcresante v owy bella
Todas estas cosas estin interrelacionadas, no sdlo
en la Tierra, sino también ¢n ¢l cosmos?

Se ha visto con suficiencia que la natuialeza
tiene un lugar preponderante en la obia de Kiefer.
En este cuadro, toca a los girasoles representarla,
como ejemplo del concepto mas amplio de las plan-
tas, que se puede asociar a gran cantidad de ideas
implicitas, de procedencia ancestral y relacionadas
con las ensefianzas herméticas y alquimicas que
Kiefer gusta de hacer suyas para expresarnos la
relacion del hombre con el cosmos. De este modo,
en la vida vegetal podemos encontrar un espejo
donde examinar la vida humana en relacién a las
nociones alquimicas de la transmutacidon, la
transformacion v la metamosfosis Para aclarar esto

Figura 4 Mapa de las estrellas.

incluyo un fragmento de la fnstruccion de un padre
a su hijo acerca del drbol solar, texto donde un
padre imparte a su pequefio hijo los rudimentos del
conocimiento de la alquimia:

Con esto que te digo puedes ver claramente que el
grano de tigo echado en fierra, ha muero, pero
aquella alma, primitivamente incluida en €] por a
Naturaleza, ha tenido que ser liberada, por la putre-
faccion, para convertirse de nuevo en espiga de
ttig por el crecimiento de un wllo que asciende
hacia lo altc para tornarse cien veces mejor de lo
que era en su savia o bidmedo, v en su forma. Y s
el grano de trigo no se hubiese corrompide en la

' Bernard Comment, *Anselm Kiefer: ceite obscure clarté qui tombre des étcsles, ‘This Dark Light that Falis from the Stars ™, en Arf Prexs, n 216,

sepliembee 1996, p. 19-27
: fdem




Figura § Anselm Keiter: Parg OssipyMandelstamm: of wuymuilo del tiempo, 1996,
emulsion, acrilico, gomu lacy, semilas de girasol sobre lienzo, 280 x 560 cm

tierra, jamds hubiera podido crecer ni llegar a una
mis alta ¥ mayor virtud de su brimedo

Segiin esto, las plantas se encuentran en un
continuo trinsito, en ¢l ciclo eterno de la existencia
que conduce a la flor de la vida a la muerte, gencian-
do la semilla de una vida ttansmutada. Este ciclo que
cumplen las plantas lo siguen también las estrellas v el
universo completo. Apteciamos en ello un paralelismo
entie el mictocosmos v el macrocosmos, encontrdn-
donos de nuevo con una premisa que es fundamental
en el corpus del pensamiento alquimico y hermético
originado desde los egipcios, seglin la cual todo el
universo esti constituido por los mismos elementos
esenciales y tiene un comportamiento similaz, ya que
todo forma parte de un mismo sc1. Asi, los conceptos
de transformacién, reencarnacion, transmutacidon y
metamorfosis cobran vida en este dleo: si entre las
plantas v las estrellas ocusre una cortespondencia,
necesatiamente abarea al hombre dentro de un todo.

La realidad de la transtormacion de la existen-
cia del hombre la aplica entonces Kiefer con un
matiz propio La inevitabilidad de la muerte abre af
ser humano la posibilidad de reintegrarse a la tietra,
transformandose en el humus genitivo de donde lite-
ralmente brotard nueva vida He ahi un concepto
fundamental en el pensamiento de Kiefer, expresado
de propia voz y recogido por Bernard Comment, no
sin destacar ta parquedad verbal del pintor, quien
limita sus comentarios:

explicando solamente que lz pintura se refiere
“a lz idea ancestral de la transtormacion de las
cosas que van dentro de la tierra ¥ que se les per-

mite reencarnar”.’

El renacimiento por conducto de la metamor-
fosis, en este caso de semilla a flor, es una idea que
Kiefes utiliza frecuentemente en un sentido esperan-
zador, como él mismo lo dice, para lidiar con la idea

¥ Instrccion de un padve a su bifo acerca del drbol solerr, Madiid, Ediciones [ndigo, http://www levity com/alchemy/span06.htm]
*+ Taurie Atifas, “Crisis de identidad de Anselm Kiefer”, en apmveus, vol 96, n 6, p 109
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Figura 6 Vincent van Gogh: Cuatro girasoles marchitos, 1887,
dleo sobre lienzo, 60 x 100 cm

misma de la muerte: “El entendimiento espiritual de la
idea de metamortfosis hace mas ficil la muerte”

Luego entonces, la semilla es el clemento
clave para la transformacion, para la metamorfosis de
la vida. En ello reside la 1azdn de que este material
no convencional lo utilice Kiefer como un elemento
simbdlico, aplicindolo incluso en cuadros que no
presentan imagenes de girasoles, Tal es ¢l caso de Ia
sexta trompeta, 1996 (figura 8), donde apreciamos
un firmamento de semillas que se extiende sobre un
campo abandonado En esta obra, las semifllas-cstre-
llas se integran a la superficie de la tierra como si
quisieran fundiise en su entrafa para después germi-
nar y crear nuevamente vida, Estas semillas evocan ¢l
perenne potencial que la tierra tiene de recuperar su
condicidn tértil

En tanio que simbolos, en tanto que pintuta,
la interpretacion de los girasoles de Kiefer no puede
dejar a un lado a Van Gogh (figuras 6 v 7). Es evi-
dente la comespondencia formal de la corona de Iz
flor (sunflower en inglés, heliottopo en castellano)
con el Sol, y la capacidad que el vegetal tiene de
orientarse hacia las fuentes de luz contiene una gran
riqueza simbdlica. Sin embargo, ante la brillantez
cromdtica de Van Gogh, los girasoles de Kiefer se
plantean como el extremo opuesto, en cuanto a
color se refiere:

* Comment, loc. cif.

Figura 7 Vincent van Gogh: Doce girasoles en un jarron,
1888, dleo sobre lienzo, 91 x 72 ¢<m

Fstos trabajos fueton hechos ne lejos de Arlés,
donde Van Gogh pintd sus vibrantes girasoles
amarillos. En severo contraste, los girasoles de Kie-
fer son oximonotos, Bn lugar de capturar las brillan-
tes tonalidades det Sol, como lo hizo Van Gogh las
flores de Kiefer son oscuras y ominosas, sifueteadas
en negro en conuaste con un cielo pilide b

La monoctomia infunde contundencia a I
expresividad de [a pintura y ofrece otra clave para
acceder al signiticado de esta obra. Denota que esta
representacion de girasoles va mis alld de la refe-
rencia 1eal y concreta, remitiéndonos a la oscuridad
como la contraparte a la luminosidad natral del Sol
v su relacion con el girasol. De esta manera, lumino-
sidad y brillo del girasol, que se asocian casi
automaticamente con el Sol, nos conducen ante a
monocromia pot la que Kiefer optd a considerar las
flores como una referencia directa a la noche v a las
estrellas

* Nan Rosenthal, Anselm Kicfer, Works on Paper in The Metropolilan Musewm of Art, Nueva York, Harry N Abrams, 1998, p. 28
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Figura 8 Anselm Kiefer: L sexta trompeta, 1996,
emulsion, aciifico, goma laca y semillas de girasol sobre fienzo, 520 x 566 cm

La noche es la oscuridad, la antesala a la exis-
tencia del universo Es la nada, es la oscuridad que
existia antes de que la luz fuera creada. La oscuridad
es la ausencia del Sol, 1a fuente de la vida. Tanto en
la mistica cristiana como en el pensamiento alquimi-
cas podemos detectar esta idea como una constante.

La totalidad de la creacion, salida de lz noche,
emana 1adialmente de la causa primera v oculta
Fluye del circulo extetior y paternal, el tetragrama,
en las tres letras hebrdicas llamadas “matrices”
Aleph, aire {auyr), Mem, agua {mayim), Shin, fuego
{aesh)’

A esta oscuridad posteriormente la fluminan las
estrellas, quc al modo de las semillas, son simbolos

de vida y representan la continua transformacion del
universe Este es el sentido de los escritos egipcios
donde se lee:

Las estrellas, las semillas son signos de vida
Desde su creacidn
nunca ha existido cosa alguna

que no estuviese viva,

No hay,

ni munca ha habido

ni nunca habrd

nada en el cosmos que esté muerto *

En ello encuentre el punto que une a Van

Gogh con Kiefer y salva la oposicién pendular

* Rebert Fludd, fategrem Morborimn Mysteriumn, Urancfort, 1631, apud Roob, EI museo bermétics. Alguimia v mpiSiiag-talonia.Jaschen 1997, p 75

¢ Timothy Freke, Flermética, Ia satiduria de Ios faraones, Barcelona, Ediciones B, 1977, p 70,
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Figuwa 9 Anselm Kiefer: Sof wtichus, 1993,
semillas de girasol v emulsion sobre benzo, 476 x 280 cm

monocromia-polictomia; mds alld de haber pisado
ambos la misma tierra del Mediodia francés y haber
vibrado con sus girasoles, los vincula el destino del
artista v su relacion con el universo

Luego de subir al cielo con la escalera o 1a
pirdmide, Kiefer gravita por el mundo de las estre-
llas. Nucvamente suscita un juego abajo-arriba,
donde las lejanas estrellas, las constelaciones y gala-
xias son representadas por una gran cantidad de
semillas de girasol mezcladas entre los aceites de la
pintura Su negruta es la contraparte de la luminosi-
dad sideral Parece que Kiefer no pudiera hablainos
sino en relacidén a opuestos: para conocer la luz
requerimos también conocer la oscuridad. Mas am-

pliamente, vivir necesariamente nos obliga a encon-
trar una posicion entre dos polos, porque el mundo
estd hecho de opuestos. Implicitamente, Kiefer nos
remite a fa bisqueda del equilibtio del cosmos.

La vida secreta de las plantas es pues la repre-
sentacion de la vida y la existencia en el cosmos. Es
la reencarnacion, la posibilidad de la continua trans-
formacion, ¢l eterno paso entre la vida y la muerte
Es la vida del cosmos, de 1a tierra, del hombre y del
arte. Us la posibilidad que tiene el universo de rena-
cer, reencamnal v volver nuevamente a vivir Es, en
sintesis, una invitacion a elevar los ojos al cielo y a
observarnos reflejados cn él, dindonos la posibili-
dad de comprender muestra existencia como parte
integral def cosmos, del cual formamos y formare-
mos parte, desde siempre y hasta la eternidad.

Figura 10 Ansebm Kiefer: Sin ritulo, 1995,
xilografiy, goma laca vy acrilico sobre papel sobre lienzo,
365 x 245 cm,




capitulo 9

El arte y el artista segiin Anselm Kiefer

Como hemos podido ver a través de los capitulos
que comprende esta tesis, Kiefer ha estructurado su
pintura en base a imigenes cargadas de significados
simbolicos, que al permititle la expresion de sus
ideas invitan al espectador a la reflexion sobre temas
relacionados con el arte v el papel de éste en el
mundo actual Fl significado contenido en cada obra
se da tanto por los motivos plasticos como por los
materiales no convencionales que Kiefer usa para
crearlos. Ast pues, el simbolismo estd implicito tanto
en fa forma como en la matetia.

La totalidad de la obia de Kicfer sc entrelaza
paia tejer un solo discurso que se viene articulando
desde sus primeras obras, ¢s decit, desde hace mas
de 25 arios. Este discurso pictorico estd anclado en la
figura del artista, sus capacidades, su misién, su des-
tino v su relacién con el universo. El artista interac-
tia, participa v es capaz de modificar el mundo a
través de su quehacer. E] attista es un chamdn, un
sacerdote v, por lo mismo, un vinculo entre lo mate-
tial y lo espiritual, Kiefer 1etoma esta idea del pasa-
do ancestral v la deposita en los elementos simb6li-
cos que después integra a su pintura. Tal es el caso
de la montafia sagrada, la escalera, las estrellas vy los
otros motivos analizados en este estudio.

Los temas de Kiefer son indudablemente exis-
tenciales y €l mismo asi lo admite:

51 estds haciendo un trabajo visual, debes pensar
en una situacion que ird mds alld de la historia del
arte, algo que traiga intrinsecamente un sentimien-
to existencial o de la historia del mundo.’

Mucho del pensamiento al que Kiefer nos expone en
sus obras tiene su origen en el pensamiento arcaico
—o0 “primitivo"— y en el concepto de lo sagrado.
Estas ideas primigenias buscaban establecer una

' Bernard Comment, “Anselm Kiefei: cette ohscure claité qui tombre des étofles. *This Dark Light that Falls from the Stars

septiembre 1996
*ldem
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forma de relacion entre el hombre v las fuerzas na-
turales del mundo, incluyendo, por supuesto, al dios
creador. En ese entonces el hombre v el universo
eran una sola cosa, guardaban un relacion sagrada.
Hemos visto a través de este andlisis como
Kiefer también retoma ideas del pensamiento alqui-
mico Para €l como para los alquimistas, la creacién
funciona como un todo, desde el mictocosmos
{hombre) hasta el macrocosmos (universo), regido
por ciettas constantes. Entre éstas, la idea de la eter-
na transformacién o metamorfosis de la materia es:

1o que crea una situacion donde la esperanza es
factible. 8i no hay metamofosis, no hay nada qué
esperat después de Ia muerte. El entendimiento
espititual de la idez de metamorfosis hace mds fcil
la muerte. Eso es lo que la figura humana recosta-
da estd pensando en algunas de mis pinturas ?

Esta metamorfosis también ha sido llevada por Kiefer
al dmbito del arte. £l ha planteado que la fucrza
transformadora del arte es la posibilidad que tiene el
mundo de curaise, de cambiatse en ofra cosa
Pero. . jcudl es la enfeimedad del mundo actual?,
«qué es lo que el arte puede curar?

En el transitc hacia la modernidad, el ser
humano perdid el espiritu, el respeto y la creencia en
lo sagrado; se concenttd en la materialidad, preocu-
pindose solamente por la acumulacién de bicnes y
la obtencion de poder La vida humana perdid vin-
culos con el mundo del espiritu y se olvidd de su
relacidn con el cosmos. El hombre se aisld, se olvido
que era parte de un todo y s¢ mitd unicamente 2 s
mismo.

Ahora, la humanidad no ciee en nada ni en
nadie. Perdi6 la fe y la esperanza en la humanidad
misma. Se desarrolld un individualismo exacerbado,

*oen Art Press, n 216,



donde el egoismo domina todas las esteras de la
existencia social, incluido el dmbito artistico.

Kiefer sabe que el hombre ha perdido sus va-
lores esenciales y que es necesario recuperarlos. Para
¢l, el arte es, con la intermediacion del artista, el
linico medio capaz de alcanzar ese orden, restauran-
do el vinculo entre el hombre y el mundo, entre lo
bueno y lo malo, reuniendo o matetial y lo espiri-
tual —la tierra y el cielo— y acercando lo mundano
a lo sagrado. El artista es depositario de la esperan-
za y de la posibilidad transformadora del arte. S0lo
el regreso a la vida del espiritu devolverd al hombre
su calidad de ser humano v su posibilidad de vivir en
armonia con el universo.

El arte aproxima al hombre con sus cualidades
sensibles, humanas; lo lleva a reflexionar y lo acerca
también a la comprension de si mismo v del mundo
que o 1odea. El atte es una experiencia exclusiva del
hombre que lo eleva a un nivel superior, mas alld del
aspecto material y cotidiano en el que se vive,
porque demuestra potercialidades que lo mundano
no reconoce El arte humaniza,

El arte nos permite tener una vivencia poética
que va mas alld de lo fisico y matetial; involucra al
espiritu, al cuerpo y al alma, al pasado historico y al
entorno presente. El arte nos hace mds humanos
ayudindonos a comprender nuestra existencia y
nuestra relacion con el universo. El arte nos libera de
la vida cotidiana y nos transporta a una esfera supe-
tior, donde sefiorca el espititu.

Kiefer reflexiona a través de toda su obra con
respecto a la idea de lo sagrado v la religiosidad,
aquella que va mis alld de cualquicr doctiina o
creencia, aquello que siempre ha existido en el
corazon y el alma del hombre desde tiempos ances-
trales. Albergar creencias, 1itos y pasado entiquece al
hombre pues le da un sentido de pertenencia, lo une

a una cultura pretérita v lo enlaza con el futuro, lo
hace patte de un todo que va mis aila del simple
raciocinio. Como podemos ver, no es facil de asumir
el destino que Kiefer plantea para el artista porque le
confiere una gran tresponsabilidad y le sefiala una
participacion central en la restauracion del espiritu
de la humanidad actual

Asi pues, a manera de conclusidn digamos
que la obra de Kiefer nos invita a considerar la
necesidad de 1eflexionar acerca del papel del arte en
nuestta sociedad y de los planteamientos que hace-
mos como artistas. Tal vez hemos caido en la moda
o cn el afin de comercializar nuestro arte preocu-
pindonos solamente por el aspecto material v no por
la esencia del arte, que es su aspecto espititual

Todo artista tienc puntos de vista que plan-
teat, sensaciones e ideas que transmitir. Esforzarse
por establecer un vinculo con el espectador, hacer-
lo patticipe y despertar en su interior {a reflexién o
la vivencia de una obra sigue siendo una experien-
cia que puede remover el interior de un ser indife-
rente © insensible. Devolverio a la experiencia de
la sensibilidad y la reflexién es invitarlo a ser hu-
mano. Al hacerlo, vale considerar los planteamien-
tos de Kiefer respecto a retomar aquello del pasado
que nos puede hacer mejotes v a no desechar por
desechar todo aquello que no sea contemporineo.
No caigamos en modas pasajeras, vacias y estériles.
Pero tampoco hagamos arte por el arte. No vivamos
aislados del mundo, comunicindonos sélo con
nosotros mismos. Es necesario expandir los alcances
del atte para alcanzar al otro.

La obra de Kiefer nos invita a teflexionar
tespecto a nuestia posicién como artistas en el
mundo contemporaneo, Nos motiva a actuar y, si es
que el arte puede hacer algo por mejorar al mundo,
sintimonos comprometidos a hacerlo.
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Apéndice

Indice de imagenes reproducidas

Presentacion

Figura 1

Anselm Kicfer: Gran pusio de acero, Alemania
1080-1981

Anselm Kiefer: Grofe Fisenfaust Deutschland,
19580-1981

Gouache y acrilico sobre fotografia, 83.8 x 59.1 cm
Del catdlogo de Ia exposicidn Anselm Kiefer
Trabajos sobre papel! del Museo Metropolitano de
Arte en Nueva York, diciembre 15-1998, marzo
21-1999, p. 2

Capitulo 1
Anselm Kiefer y su contexto historico

Figuia 1

TJackson Pollock

Del catalogo de 1a exposicion Juckson Pollock,
Museo de Atte Modemo de Nueva York, 1999, p 96

Figuia 2

Andy Warhol

De Klauss Honnef, Arte contempordneo,
Colonia, Taschen, 1991, p. 238

Figura 3

Joseph Beuys

De Klauss Honnef, Ate contempordneo,
Colonia, Taschen, 1991, p. 224

Figura 4

Anselm Kiefer: Ocupaciones, 1969,

Fotografias

Del catalogo de la exposicidn

Anselm Kiefer: Trabajos sobre papel del Museo
Melropolitano de Arte en Nueva York, diciembre 15
1998, marzo 21 1999 p. 16

87

Figura 5

Anselm Kiefer

De Klauss Honnef, Arte contempordneo,
Colonia, Taschen, 1991, p. 230

Figura 6

Neoexpiesionistas Alemanes

De Klauss Honnef, Arte contempordneo,
Colonia, Taschen, 1991, p. 62

Figura 7

Georg Baselitz, Hombre azul 1983

Oleo sobre tela, 250 x 200 cm,

De Georg Baselitz, México, Museo Rufinc Tamayo,
1997, p. 65

Figura 8 v 9

Estudio de Kiefer en Baijac

Fotografias por James Hyman

Del cataloge de la exposicién

Anselm Kiefer. Trabajos sobre papel del Museo
Metropolitano de Arte en Nueva York, diciembre 15
1998-marzo 21-1999, p. 10y 11

Figura 10

Stefan George

Fotografia por Theodor Hylsdotf, c.a. 1928

Del catilogo de lu exposicion

Anselm Kiefer. Trabajos sobre papel del Museo
Metropolitano de Arte en Nugva York, diciembre 15
1998, marzo 21 1999, p. 46

Figura 11

Anselm Kiefer: Stefan/, 1974

Acuarela, gouache, 1piz de color y boligafo sobre
papel, 238 x 32.1 cm

Del catilogo de la exposicion Anselm Kiefer:
Trabajos sobre papel del Museo Metropolitano de



Arte en Nueva York, diciembre 15 - 1998, marzo
21 - 1999, p. 46

Capitulo 2
1La obra de Anselm Kiefer

Figura 1

Anselm Kiefer: Trichter Liliths, 1998

Anselm Kicfer: Las bijas de 1ilith, 1998
Técnica mixts, 308 x 293 cms.

Del catalogo de la exposicion, Anselm Kiefer:

Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,

Museo Corter, Ediciones Charta, Milan; 1977, s/n

Figura 2

Anselm Kiefer: 20 Jabre Einsamkeit, 1998

Anselm Kiefer: 20 avios de soledad, 1998

Pilas de hojas de plomo con libros

Del catdlogo de 1a exposicién: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milan, 1977, s/n

Figura 3

Anselm Kiefer: Palet with barbed wive, Paleta con
alambre de ptias, 1998

Paleta de terracota v alambre de pias,

145 x 190 cms.

Del catdlogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milin; 1977, s/n

Figura 4

Anselm Kiefer: Ocupaciones, 1969

Fotografias

Del catilogo de la exposicion Anselm Kigfer:
Trabajos sobre papel del Museo Metropolitano de
Arte en Ntteva York, diciembre 15, 1998, Marzo 21,
1999, p.14

Figura 5

Anselm Kiefer: Pirtura de la Herva ardiendo, 1974
Anselm Kiefer: Malerei der verbrannten Erde, 1974
Oleo sobre lienzo, 95 x 125 cms

Del catilogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977 Venecia.
Musco Correr, Ediciones Charta, Mifdn, 1977, s/n
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Figura 6

Anselm Kiefer: Athanor, 1983-1984.

Oleo acrilico, emulsidn, goma laca y paja sobre foto
sobre lienzo 225 x 380 cm

Del catalogo de la exposicion: Anselm Kigfer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Corret, Ediciones Charta, Milin. 1977,

p. 242 - 243

Capitulo 3
El hombre y el arbol

Figuta 1

Anselm Kiefer: Hombre yaciente con rama, 1971
Anselm Kieter: Man Iving with branch, 1971
Anselm Kiefer: Liegender Mann mit Zweig, 1971
Acuarela, gouache y Hpiz de grafito sobre papel
238 x 273 cm

Del catalogo de la exposicion Anselm Kiefer.
Trabajos sobre papel del Museo Metropolitano de
Arte en Nueva York, diciembre 15, 1998 - marzo 21,
1999, p. 27

Figura 2

Tepozotlan Land book, ca. 17 th century,
Bibliotheque Nationale, Patis. MS. Mex 81, f. 6r
Del catdlogo de la exposicion Anselm Kiefer:
Trabajos sobre papel del Musec Metropolitano de
Arte en Nueva York, diciembre 15, 1998 - marzo 21,
1999, p. 26

Figura 3

Baltasar Talamantes: Escala de la vida, s XVII
Estampa

De Juegos de Ingenio y Agudeza

La pintura emblemadtica de la Nueva Esparia
Museo Nacional de Arte, Ediciones El equilibrista y
Turner Libros, México, 1994, p. 255

Figuia 4

El falo como drbol

De Julio Peradejordi, £ cuerpo bumano, Biblioteca
de los simbolos, Ediciones Obelisco,

Barcelona, 1991, p 61



Figura 5

El arbol de las diversas ramas de Ia filosofia sale del
hombre . Manuscrito No. 1316, Londres Museo
Britanico. De Jean Chevalier, Diccionario de los
Simbolos, Herder, Barcelona. 1986, p. 119

Figura 6

Anselm Kiefer: Hombre en el bosgue, 1971
Anselm Kiefer: Man in the Forest, 1971

Anselm Kiefer: Mann im wald, 1971

Oleo sobre muselina, 174 x 189 cms

Tomada del catdlogo de la exposicidn: Anselm
Kiefer Himmel-Erde, Junio 15, Noviembre 9, 1977,
Venecia, Museo Corier, Ediciones Charta, Milan,
1977, p. 107

Figura 7

Manuscrito de la Abadia Citaux, Zegendario,
Biblioteca de Dijon. 1125.

De Gérard de Champeaux, fntroduccion a los sim-
bolos, Ediciones Encuentro, Madrid, 1984, p.396

Figura &

Michael Wolgemuth: Alegoria ejemplar de la escena
de la aparicion de Cristo en el drbol de Jesé a Moisés
Xilografia, 26.8 x 17.7 cms. Escuela alemana,

Del libro Estampa europed de los Siglos XV y XI,
Coleccidn Manuel Alvarez Bravo, Museo Sumoaya,
México, 1998, p. 138

Figura 9

Mirouér de la Redemption, Alegoria del drbol de
fesé, Biblioteca de Troyes, 1478

De Gérard de Champeauz, fntroduccion a fos sim-
bolos de Ediciones, Encuentro, Madrid, 1984, p 395

Capitulo 4
La paleta de pintor

Figura 1

Anselm Kiefer: fcaro Arenas de la frontera de
Brandenburgo, 1981

Anselm Kiefer: Tearus: Mdrkischer Sand, 1981
Anselm Kiefer: Tkarus Sand of Brandenburg March,
1981, 290 x 360 cm.

% TESIS COn

Oleo, acrilico, goma laca, emulsidn v arena sobie
tfotografia sobre lienzo

Del catdlogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembic 9, 1977, Venccia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milan, 1977, p. 221

Figura 2

Anselm Kiefer: Angel, 1977

Anselm Kiefer: Frngef, 1977

Oleo, acrilico, emulsion, goma laca, sobre lienzo.
130 x 160 cms.

Del catilogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Frde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Corret, Ediciones Chatta, Milan, 1977, p. 206

Figura 3

Franciscus Aquilonius: Optica, 1611

De Alexander Roob, El Museo Hermélico, Alquimia
& Mistica, Taschen, Colonia, 1997, p. 55

Figura 4

Anselm Kiefer: Clelo-tierra, 1974

Anselm Kiefer: Heaven-earih, 1974

Anselm Kiefer: Himmel-Erde, 1974

Oleo sobre lienzo, 68 x 74 ¢cms.

Del catilogo de la exposicion: Anselm Kiefer:
Trabajos sobre papel del Museo Metropolilano de Arle
en Nueva York, diciembre 15, 1998, marzo 21, 1999,
p 36

Figura 3

Anselm Kiefer: Envia Sefior Tu Espiritu, 1974

Ansclm Kiefer: Sende Deinen Gelst s, 1974
Anselm Kiefer: Send Forth Your Spirit, 1974
Acuarela, gouache, boligrafo, tinta china v lapiz de
colot sobie papel. 34 x 24 1 cm

Del catdlogo de la exposicidn Anselm Kiefer:
Trabajos sobre papel del Museo Metropolitano de Arte
en Nueva York, diciembre 15, 1998 - matzo 21, 1999,
p 37

Figura 6

Athanasius Kircher: Arithmologia, Roma, 1665.

De Alexander Roob, E Museo Hermético, Alquimia
& Mistica, Taschen, Colonia, 1997, p 639
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Figura 7

Athanasius Kircher: Musurgia Universalis Roma,1650.
De Alexander Roob, Ef Museo Hermético, Alquimia
& Mistica, Taschen, Colonia, 1997, p. 91

Figura 8§

Anselm Kiefer: Ff dngel guardian del pintor, 1975
Anselm Kiefer: Des Malers Schuizengel, 1975

Anselm Kiefer: The painter’s guardian angel, 1975
Oleo sobre lienzo, 130 x 150.5 cm

Del catilogo de la exposicidn: Anselm Kiefer
Himmel-Frde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milan, 1977, p 211

Figura 9

Anselm Kiefer: Angel, 1977

Anselm Kiefer: Engel, 1977

Oleo, acrilico, emulsidn, soma laca, sohre lienzo.
130 x 160 cms.

Del catilogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Chaita, Mildn, 1977, p. 206

Figura 10

Anselm Kiefer: Piniura de la tierra quemada, 1974
Anselm Kieter: Malerei der verbrannten Erde, 1974
Anselm Kiefer: Painting of the burnt Earth 1974
Oleo sobre lienzo 95 x 125 cms

Del catilogo de la exposicidn: Anselm Kiefer
Himmel-Iirde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Courer, Ediciones Charta, Milan, 1977, p 135

Figura 11

Anselm Kiefer: Angel, 1977

Anselm Kiefer: Engel, 1977

Oleo, acrilico, emulsion, goma laca, sobie lienzo.
130 x 170 cms.

Del catiloge de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milin, 1977, p. 185

Figura 12

Anselm Kiefer: Resumptio 1977

Oleo, emulsion y goma laca, sobre lienzo.
115 x 180 cms
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Del catilogo de la exposicibn: Anselm Kiefer
Himmel-Erde junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milan, 1977, p. 143

Capitnio 5
La escalera

Figura 1

Anselm Kiefer: El suevio de Jacob, 1996

Anselm Kiefer: Jacob’s dream, 1996

Emulsién, goma laca, arena, semillas de girasol y
escalera de plomo sobte lienzo, 420 x 380 cms.
Imagen tomada del catalogo de la exposicifn;
Anselm Kiefer Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9,
1977, Venecia, Museo Correr, Ediciones Charta,
Mildn, 1977, p. 327

Figura 2

Gerona. Claustro de la catedral. Relieve del pilar
Sudeste A la izquierda, Ja escalera de Jacob; en el
centro, el sueno de Jacob v su lucha con el dngel
De Gerard Champeaux, Iniroduccion a los simbolios,
Ediciones Encuentro, Madrid, 1984, p 119

Figura 3

La escala de la salvacion. Fresco mural del a iglesia
de Chaldon Surrey. Gran Bretafia (Hacia 1200).

De Gerard Champeaux, ftroduccion a los simbolos,
Ediciones Encuentio, Madrid, 1984, p. 222

Figura 4

Robert Fludd: #riusque Cosmi £, Oppenheim, 1617
De Alexander Roob, Ef Museo Hermético, Alquimia
& Mistica, Taschen, Colonia, 1997, p.46

Figura 5

Robert Fludd: Utriusque Cosmi il, Oppenheim, 1619
De Alexander Roob, EI Musen Hermético, Alquimia
& Mistica, Taschen, Colonia, 1997, p.285

Figura 6

Lo Escala Celeste de San _itan de Climao, S XI1

De Alexander Roab, Ef Museo Herménico, Alquimia
& Mistica, Taschen, Colonia, 1997, p. 283



Figura 7

Anselm Kiefer: La rosa da miel para las abejas, 1996
Anselm Kiefer: Dar Rosa Mel Apibus, 1996

Ansefm Kiefer: The Rose gives boney for the bees, 1996
Emulsion, goma laca, gis, panal y semillas de girasol
sobre lienzo 280 x 380 cms

Del catdlogo de la exposicion: Anselm Kigfer
Himmel-Erde, junio 15, Noviembre 9, 1977 Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Mildn, 1977,

p. 328-329

Figura 8

Anselm Kiefer: Resurveccicn, 1973

Anselm Kiefer: Resurrexit 1973

Oleo, actilico, y carbén sobre lino

290 x 180 cm

Del catdlogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venccia,
Musco Correr, Ediciones Charta, Milan, 1977, p. 119

Figura 9

Robert Fludd: {iriusgue Cosmi I, Oppenheim, 1617
De Alexander Roch, El Museo Hermético, Alquimia
& Mistica de Colonia, Taschen, 1997, p 343

Figura 10

Robert Fludd: Uiriusque Cosmi fI, Oppenheim,
1621 Alexander Roob, Ef Miseo Hermeético,
Alquimia & Mistica, de Colonia, Taschen, 1997,
p. 531

Figura 11

Ramoén Llull: De nova Logica, 1512

De Alexander Roob, El Museo Hermético, Alquimia
& Mistica, de Colonia, Taschen, 1997, p. 286

Capitulo 6
La serpiente

Figura 1

Anselm Kiefer: Quaternity, 1973

Oleo v carbon sobre lienzo

300 x 435 cm

Det catalogo de la exposicion: Anselm Kiefer
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Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Corter, Ediciones Charta, Milan, 1977, p. 120

Figura 2

Anselm Kiefer: Bl orden de los dngeles, 1983-1984
Anselm Kiefer: Mie Ordrnung der Engel, 1983-1984
Anselm Kiefer: The order of the angels, 1983-1984
Tiras de plomo sobre Oleo, acrilico, emulsidn, goma
laca y paja sobre lienzo

330 x 555 cm

Del catalogo de la exposicion:

Anselm Kiefer Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9,
1977, Venecia, Museo Correr, Ediciones Chaita,
Milan, 1977, p. 246

Figura 3

Anselm Kiefer: Serafin 1983-1084

Oleo, acrilico, emulsion y goma laca sobre lienzo
230 x 340 cm

Del catilogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milan, 1977,

p. 250

Figma 4

Jacobus Publicus, Oratoriae atis epitome, 1482

De Alexander Roob, E Museo Hermético, Alquimia
& Mistica de Colonia, Taschen, 1997, p

Figura 5

Robert Fludd: Uiriusque Cosmi Tomo 1,
Oppenheim, 1621.

De Alexander Roob, El Museo Hermético, Alquimia
& Mistica, Colonia, Taschen, 1997, p. 531

Figura 6

Anselm Kiefer: Serpiente, 1982-1991

Anselm Kiefer: Schlange, 1982-1991

Anselm Kiefer: Serpent, 1981-1991

Emulsitn, pintura de aceite y plomo sobre lienzo
190 x 285 cm

Del catalogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museq Correr, Ediciones Charta, Milin, 1977,

p. 234-235



Figura 7

Anselm Kiefer: Huerto filosdfico, 1982-1991

Anselm Kiefer: Hortus philosopbhorum, 1982-1991
Emuisién, pintura de aceite v plomo sobse lienzo,
265 x 380 cm. Del catilogo de la exposicién: Anselm
Kiefer Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977,
Venecia, Museo Coirer, Ediciones Charta, Milan,
1977, p. 239

Capitulo 7
La piramide

Figura 1

Recreacion por computadora 1ealizada por Wihelm
Kreis, de la cripta planeada para el vestibulo de los
soldados en Betlin, 1938-1941

Del catilogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Trabajos sobre papel del Museo Metropolitano de Arte
en Nueva York, diciembre 15, 1998, marzo 21, 1999,
p 89

Figura 2

Anselm Kiefer: Sufamita, 1983

Oleo, aciilico, emulsidn, goma laca v paja sobre
lienzo con xilograffa. 290 x 370 cm

Del catalogo de la exposicidn: Anselm Kiefer
Trabagjos sobre papel del Museo Metropolitano de Arte
en Nueva York, diciembre 15, 1998, marzo 21,

1999, p. 89

Figura 3

Anselm Kiefer: Hombre bajo una pirdmide, 1996
Anselm Kiefer: Homme sous une pyramide, 199
Anselm Kiefer: Man under a pyramide, 1996
Emulsién, acrilico, goma laca, cenizas sobre lienzo.
354 x 500 cm

Del catilogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Musco Correr, Ediciones Charta, Mildn, 1977, p 352

Figura 4

Zigurat en un sello mesopotimico

De Gerard Champeaux, Introduccion a los simbolos,
Ediciones Encuentro, Madrid, 1984, p 226

Figura 5

Anselm Kiefer: Hl estudio del pintor, 1983

Anselm Kiefer: Des Malers Alelier, 1983

Ansclm Kiefer: The Painter's studio 1983

Paja en aceite, emulsidn, goma laca, y grabado en
madera sobre lienzo. 230 x 280 cm

Del catilogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milan, 1977, p 240

Figura 6

Pitimide de Kukulkan en Chichen-Irza

De Gerard Champeaux, Introduccion a los simbolos,
Ediciones Encuentro, Madrid, 1984, p. 214

Figura 7

Anselm Kiefe1: Cielo-tierra, 1997

Anselm Kiefer: Himmel-Erde, 1997

Anselm Kiefer: Heaven-Earth, 1977

Emulsion, acrilico y goma laca sobre lienzo

470 cm x 800 cm

Del catilogo de la exposicion: Anselm Kicfer
Himmel-Erde, junio 15, noviembie 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milan, 1977, p. 363

Figura 8

Anselm Kiefet: tumba del pintor desconocido, 1983
Anselm Kiefer: Grab des unbekannien Maler, 1983
Anselm Kiefer: Toméb of the unknown painter, 1983
Oleo, emulsion y goma laca sobte lienzo. 134 x 229 cm
Del catilogo de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milan, 1977, p 245

Figura 9

Anselm Kiefer: La arena de la wrna, 1997

Anselm Kiefer: Der Sand aus den Urnen, 1997
Anselm Kiefer: 7a sabbia delle urne, 1977

Acrilico, emulsién, goma laca, arcilla v arena sobre
tela, 280 x 360 cm

Del catilogo de la exposicion Sielle Cadentti por
Danilo Eccher, 1999, p. 43-44
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Capitulo 8
El girasol

Figurta 1y 2

Anselm Kiefer: La vida secreta de las planias, 1998
Anselm Kiefer: The secret life of the plants, 1998
Actilico, emulsién, goma laca y semillas de girasol
sobre lienzo. 330 x 700 cm.

Del catalogo de la exposicidn Kiefer: Stelle Cadenti
por Danilo Eccher Umbertc Alimandi & C., Torino
1999, s/n

Figura 3

Anselm Kiefcr: La vida secreta de las plantas, 1997
Anselm Kiefer: The secret life of the plants, 1998
Semillas de girasol sobre fotografia, Libro, pagina
13,103 x 81 x 12 cm

Del catdlogo de la exposicion Kiefer: Stelle Cadenit

por Danilo Eccher Umberto Allmandi & C,, Torino
1999, s/n

Figura 4

Mapa de las estrellas

De Robest Burnham, Observar el clelo IT de Alan
Dyer Editorial Planeta, Barcelona, p 181

Figuia 5

Anselm Kiefer; Para Ossip/ Mandelstamm- el tiempo
estd murmurando, 1996

Anselm Kicfer: Frir Ossity’ Mandelstamm: Das
Rauschen der Zeil, 1996

Anselm Kiefer: For OssipyMandelstamm. the time is
whispering, 1996

Emulsion, acrilico, goma laca, semilas de girasol
sobre lienzo. 280 x 560 cms.

Del catdlogo de la exposicién: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, Noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Correr, Ediciones Charta, Milan, 1977, p 332

Figura 6

Vincent Van Gogh: Cuatro girasoles marchitos
Paris, agosto-septiembie 1887 6leo sobre lienzo,
60 x 100 cms

Ottetlo, Rifksmuseum Kréller-Miiler, p. 280

Figura 7

Vincent Van Gogh: Doce girasoles en un jarrén
Atles, agosta 1888 dleo sobre lienzo, 91 x 72 ¢ms
Munich, Bayerische, Staartsgedalde-sammlungen,
Neue Pinakotheck, p. 408

Figura 8

Anselm Kiefer: Las sexta trompeia, 1996

Anselm Kiefer: Die Sechste Posaune, 1996

Anselm Kiefer: The Sixth Trump, 1996

Emulsidn, acrilico, goma laca y semillas de girasol
sobre lienzo 520 x 560 c¢ms.

Del catdloga de la exposicion: Anselm Kiefer
Himmel-Erde, junio 15, noviembre 9, 1977, Venecia,
Museo Cotrer, Ediciones Charta, Mildn, 1977, p 349

Figura 9

Anselm Kiefer: Sof invicto, 1995

Anselm Kiefer: Sol mvictus, 1995

Semillas de girasol y emulsién sobre lienzo,

476 x 280 cm

Del catilogo de la exposicion Kicter: Stelle Cadenti
por Danilo Eccher Umberto Allmandi & C, Torino,
1999, s/n

Figuia 10

Anselm Kiefer: Sin titulo, 1996

Anselm Kiefer: Uniftled, 1996

Kilografia, goma laca y acrilico sobre papel sobre
lienzo, 365 x 245 cms

Del catilogo de la exposicion Anselm Kiefer.
Trabeajos sobre papel del Museo Meiropolitano de
Arte en Nueva York, diciembre 15, 1998, Marzo 21,
1999, p 29

93 TESIS CON

FALLA DE ORIGE




Bibliografia

ALBELDA, José Luis, El sentido dilatado. Reflexiones sobre arte contempordneo, Valencia, Universidad Politéenica
de Valencia, 1992, 211 pp

Arcan, Giulio Catlo, £l arfe moderno 2000, Madrid, Akal, 1992, _pp.
ATTIAS, Laurie, “Crisis de identidad de Anselm Kiefer”, en armnews, vol 96, n 6.

BonenMann-RiTTER, Clara, fosgpb Beuys. Cada hombre un artista, Machid, Visor, 1995, 116 pp.

Cacciakt, Massimo y Celant Germano, Anselm Kiefer: Himmel-Erde, Milan, Edizione Charta, 1997, 425 pp
liminas en color.

ComMeNT, Bernard, “Anselm Kiefer: cette obscure clarté qui tombre des étoiles. “This Dark Light that Falls from
the Stars...”, en A#f Press, n. 216, septiembre 1996.

Crerarnt, Gabriele, Artes visuales en el siglo xx, Colonia, Konemann, 2000, 400 pp., iminas en color

CHaMPEATX, Gerard de, Introduccion a los simbolos, Madrid, Ediciones Encuentro, 1984, 539 pp., Hlustraciones
en blanco y negro.

ChevaLiER, Jean, Diccionario de los simbolos, Barcelona, Herder, 1986, 1107 pp.

DomiNGO, José, Grandes leyendas vy mitos de la Antigiedad, Barcelona, Ediciones Martinez Roca, 1969,
374 pp.

Eccrrr, Danilo, Kiefer Stelle Cadenti, Bolofia, Umberto Allemandi, 1999, 155 pp., laminas en color.
Euane, Mircea, Il mito del eterno retorno, Buenos Aites, Emecé, 2001, 192 pp.

Estampa europea de los siglos xv y xvi. Coleccion Manuel Alvarez Bravo, México, Museo Soumaya, 1998, 258
Pp., ilustraciones en color

Frexe, Timothy, Hermética, la sabiduria de los faraones, Barcelona, Ediciones B, 1977, 169 pp
GABLIK, Suzi, (Ha muerio el arte moderno?, Londies, Hemann Blume, 1984, 126 pp.

Gouast, Ana Maria, El arte tiliimo del siglo xx Del posmintmaltismo a lo multiculiural, Madrid, Alianza
Editorial, 2000, 596 pp

Ll arte de siglo xx en sus exposiciones. 1945-1995, Madrid, Serbal, 1997, 422 pp.

HADEN-GNEST, Anthony, 4] natural 1a verdadera historia del mundo del arte, Barcelona, Peninsula, 2000, 351
PP

Horspawd, Eric, Historia del siglo xx, Buenos Aires, Critica, 1998, 610 pp.

94



Howerr, Klaus, Arfe contempordneo, Colonia, Taschen, 1991, 238 pp., ldminas en color.

HuGHzs, Robent, A toda critica, Anagrama, Barcelona, 1990, 497 pp

Juegos de ingenio v agudeza. La pintura emblemdtica de la Nueva Esparia, México, Patronato de Musco
Nacional de Arte, Banamex-Accival, Elek, Moreno Valle y Asociados, Grupo 1ca, INBA, 1994, 426 pp., ilustra-
ciones en color.

Julien, Nadia, Enciclopedia de los mifos, Océano, México, 1997, 400 pp

LaMaRCHE-VADEL, Bernard, foseph Beuys, Madrid, Siruela, 1995, 204 pp

LopEz-PEDRAZA, Rafael, Anselm Kiefer. the Psychology of “Afier Catastropbe”, Nueva York, George Braziller,
1996, 96 pp.

Lucie-Smrm, Edward, Artoday, Londres, Phaidon, 2000, 511 pp.
Artes visuales en el siglo xx, Colonia, Koonemann, 2000, 400 pp.

Manifiestos del arte posmoderno  Textos de exposiciones, Los, {(Gouash, Ana Maria, ed), 1980-1995, Madrid,
Alkal, 2000, 398 pp

MakcHAN-Fiz, Simon, Del arte objetual al arte de conceplo Epilogo sobre la condicion posmoderna, Madrid,
Akal, 1996, 483 pp

MOLINER, José Marta, Diccionario de use del espasiol, Madrid, Gredos, 1997, 1385 pp

Panorsky, Erwin, Ef significado en las artes visuales, Madrid, Alianza Editorial, 1995, 384 pp

PerapgiorDi, Julio, Ef cuerpo bumano, Barcelona, Ediciones Obelisco, 1991, 84 pp.

Ricciarpl, Ramon, La Biblia, Madrid, Ediciones Paulinas, 1972, 475 pp

RooB, Alexander, El museo hermético Alguinna y misiica, Colonia, Taschen, 1997, 707 pp , laminas en color,

RosENTHAL, Mark, Anselm Kiefer, Filadelfia, The Art Institute of Chicago, Philadelphia Museum of Art, 1987, 172
PP

ROSENTHAL, Nan, Anselm Kiefer Works on Paper in The Metropolilan Museum of Ant, Nueva York, Harry N.
Abrams, 1998, 135 pp., laminas en color.

Souriau, Etienne, Diccionario Akal de Fsiélica, Madrid, Akal, 1990, 1087 pp

StacrelHALS, Heinel, Joseph Beuys, Baicelona, Patsifal, 1990, 204 pp.



Paginas de internet

http://www twi com/fwmc/brandenbuig html
FaGaiont, Guido, Shooting Stars, http://www.bta H/tx/a0/0O1/en/bta 00182 html
http://www.dataphone se/"ms/speer/welcom 2 html

http://www levity com/alchemg/span 06.html

96



Apéndice
1. Seleccion de exposiciones individuales.

1969

1975

1974

1975

1976

1977

1978

1979

1980

1981

Galetfa Am Kaiscrplatz, Karlstuhe Anselm Kiefer,

Galerta Michael Wemer, Colonia. Nothung, abri-mayo.
Galeria Goethe-Institut. Der Nibelungen lied.

Galerfa Michael Wemer, Colonia. Malerei der verbranwten Erde.
Galerfa Felix Handschin, Basilea Alarich Grab
Galeria't Venster Fundacién de Arte de Roterdam Helingabal

Galerfa Michael Wemer, Colonia. Biicher, julio 7 - 31.
Galeria Michael Wemer, Colonia. Sigfried vergisst Briinbilde, matzo 15 - abril 15.

Kunstverein, Bonn, Anselm Kiefer, maizo 17 - abril 24,
Galeria Michael Wemer, Colonia. Rut an die Weichsel, octubre 25 - novicrbre 19
Galeria Helen van der Meij, Amsterdam. Anselm Kicfer, noviembre 25 - diciembre 23.

Galerfa Maier-Hahn, Disseldotf, Anselm Kigfer. Wege der Welteisheil-
Hermannsschlacht, mayo 12 - junio 16,
Kunsthalle, Berna Ansefm Kiefer. Bilder und Bucher, octubre 7 - noviembre 19.

Galeria Helen van der Meij, Amsterdam  Anselm Kiefer. Biicher, marzo 7 - abuil 3
Stedlijk Van Abbemuseum, Eindhoven, Anselm Kiefer, noviembre 9 - diciembre 10

Kunstverein, Mannheim. Anselm Kiefer, mayo 4- junio 1.

Pabeltén de Alemania Occidental, 39 Bienalle, Venecia. Anselm Kiefer.

Verbrennen, verbolzen, versenken, versanden, junio 1 - septiembie 28.

Galerie Sigrid Friedrich / Sabine Kunst, Munich. Ansefm Kiefer. Bilder und Zeichnungen.
agosto 25 - noviembre 8.

Wurttembergischer Kunstverein, Stuttgart, Ansefm Kiefer, septiembre 18 - octubre 26.
Groninger Museum, Groningen, Anselm Kiefer: Holzschnitte und Biichet,

noviembre 28, 1980 - enero 11, 19581

Galerfa Helen van der Meij, Amsterdam. Anselm Kiefer, noviembre 19 - diciembre 24.

Galeria Paul Maenz, Colonia. Anselm Kigfer, enero 9 - febrero 7.

Galerfa Marian Goodman, Nueva York. Anselm Kiefer, Marzo 21 - abril 11.

Galerie Sigrid Friedrich / Sabine Kunst, Munich, Awnselm Kigfer: Buicher, mayo 14 - junic 27.
Galerfa Salvatore Ala, Milan Anselm Kiefer, junio 3 - julio 15

Kunstverein, Friburgo, Anselm Kiefer: Aquarell 1970 - 1980, septiembie 18 - octubre 18
Museo Folkwang, Essen. Anselm Kiefer: Bilder un Biicher, octubie 20 - diciembre 6
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1982  Galeria Marian Goodman, Nueva York. Anselm Kiefer, abril 13 - mayo 7.
Galeria Paul Maenz, Colonia. Anselm Kiefer, junio 4 - julio 17.
Galeria Helen van der Meij, Amsterdam. Anseim Kiefer, octubre 5 - 30,
Galeria Mary Boone, Nueva Yotk Anselm Kiefer, noviembre 6 - 27.

1983 Fundaciéon Sonja Henie - Niels Onstand, Oslo. Anselm Kiefer, mayo 19 - junio 19.
Galeria Anthony d'Offay, Londres Anselm Kiefer- Painiings and Watercolor, mayo 25 - julio 9.
Museo Hans-Thoma. Bernau Schwarzwald, West Germany. Anselm Kiefer, Bricher un et
Gauache, septicmbre 18 - noviembre 3.

1984 Galeria Paul Maenz, Colonia, Anselm Kiefer, enero 14 - Febrero 11
Stadtische Kunsthalle, Disseldotf Anselm Kigfer, marzo 24 - mayo 5
Itinerante al ARC, Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris mayo 11 - junio 21
v al Museo de Israel, Jerusalen. julic 31 - septiembre 30.
Musée d’Art Contemporaine, Burdeos Ansefm Keifer: Peintures 1983-1984
mayo 19 - septiembie 9

1985 Galeria Marian Goodman, Nueva York Anselm Kiefer: Auszug aus Agypten, 1984-1983,
abril 12 - mayo 11

1986  Galeria Paul Maenz, Colonia. Ansefm Kiefer, marzo 9 -~ abril 19.
Stedelijk Museum, Amsterdam. Anselm Kicfer, Bilder, 1986 - 1980, diciembte 20 - febiero 8.

1987 Galeriz Marian Goodman, Nueva York. Anselm Kiefer: Brunch und Einung, mayo 12 - junio 6.

Galerfa Warswawa

The Art Institute of Chicago Awnsefm Kiefer Itinerante al Museo de Arte de Filadelfia: al Museo de
Arte  Contemporinco de los Angeles y al Musco de Arte Moderno de Nueva York. i
1989  Galeria Anthony d'Offay, Londres. Anselm Kiefer: The High Priestess.

Galerfa Paul Maenz, Colonia. Anselm Kiefer: Der Engel der Geschichte

Galeria Foksal, Varsovia. Anselm Kiefer: Mobn und Geddcbtnis.

1990  Galeria Marian Goodman, Nueva York. Lilith,
Galeria Douglas Hyde, Dublin. Jason.
Kunsthalle, Tubingen, Anselm Kiefer: Biicher, 1969 -1989
Museo Monchehaus, Goslar, Anselm Kiefer

1991 Kunstverein, Munich Anselm Kiefer: Biicher 1969 -1990, itinerante a Kunsthaus, Zirich.
Neue Nationalgalerie, Betlin. Anselm Kiefer
Galerfa Yvon Lambert, Paris. Nachischattengewdchse

1992 Galeria de la Television Fuji, Tokio Anselm Kiefer.

Galeria Anthony d'Offay, Londres. The woman of the Revolution.
Galerfa Lia Rumma, Napoles, ltalia Anselm Kiefer,
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1994 Museo de Arte Sezon, Tokio. Melancholia.

1995  Galerfa Kikje, Seul Anselm Kiefer, 1982- 1995.

1996 Centro Cuitural de Arte Contempordneo, Ciudad de México. Def paisaje a la meldfora,
Anselm Kiefer en México, pinturas y libros del artista alemdn.
Galerfa Yvon Lambert, Paris Anselm Kicfer, Cetle obscuire clarté qui tombe des étoiles

Galerfa Anthony d'Offay, Londres. Anselfm Kiefer: I Hold all Indias in my Hand

1997 Museo Correr de Venecia Anselm Kiefer: Himmel-Erde.
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Apéndice

2.0bras analizadas vy citadas

V{alqm_mia :
.| alquiinia, mistica

serpient
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