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RESUMO

Esta pesquisa teve por objetivo analisar a série de obras do artista
plastico Anselm Kiefer, produzidas a partir da visita ao Brasil no ano de 1987, na
qual as vistas aéreas da paisagem urbana de Sao Paulo tornaram-se elemento
propulsor. O registro em fotos, sobre a metrépole brasileira, transformou-se em
material para o desenvolvimento de uma nova série de criagdo que marca
mudanc¢as nos temas e nos procedimentos pictoricos dentro do conjunto de sua
producdo artistica. A pesquisa desenvolveu-se através da andlise dos registros
sobre a obra de Kiefer em arquivos e bibliotecas de Instituicbes artisticas
brasileiras como Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Fundacéo Bienal de Séo
Paulo, Pinacoteca do Estado e Instituto Goethe, além da analise de uma obra
original da série citada, disponibilizada por uma colecionadora brasileira. O
trabalho foi fundamentado através de publicacbes de autores como Walter
Benjamin, Daniel Arasse, Andrea Lauterwein, Andreas Huyssen, Brissac Peixoto,
Sérgio Paulo Rouanet, Alberto Tassinari, Marcio Seligmann-Silva, W.J.Mitchell,
Mieke Ball, Hans Belting entre outros. Através do material pesquisado, foram
desenvolvidas reflexdes no ambito da arte contemporanea, utilizando-se conceitos
desenvolvidos pelos tedricos e criticos da arte. Houve a necessidade de retomar a
producao do artista desde suas primeiras obras, em que 0s temas concentravam-
se na histéria alema e na origem do povo germanico. A influéncia da poesia de
Paul Celan reflete uma mudanca de temas na producdo do artista que passa a
explorar a cultura judaica. Estas questbes tornaram-se necessarias para a
compreensao dos motivos que levaram Kiefer a dedicar-se a uma série de obras
sobre a paisagem brasileira. A situacdo do artista alemdo no pdés-guerra e a
necessidade de mudanca na concepcéo tradicional da representacdo a partir do
Holocausto, a memoria e a paisagem em ruinas, sao temas transferidos para
diversos contextos e passaram a funcionar como metéfora no desenvolvimento de

sua producao artistica. Assim, no periodo analisado concluiu-se que hd um
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deslocamento, que parte da problematica gerada pela catastrofe historica,
vivenciada por Kiefer, para a compreenséao de varios questionamentos que aludem
a paisagem urbana contemporéanea. A percep¢do da transitoriedade € sentida
através dos materiais utilizados pelo artista em questéo, que guardam as marcas
do tempo e abrem um campo complexo de discursos. Relagbes tracadas atraves
da paisagem de Sao Paulo partirdo do lugar especifico da megalépole brasileira,

para questdes que se colocam em ambito global.

Palavras-chave: arte contemporanea; paisagem; memaoria.
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ABSTRACT

This research aimed to analyze the series of works by the artist Anselm
Kiefer, produced by the visit to Brazil in 1987, in which the overviews of the city of
Sdo Paulo have become propulsive element. The record in pictures, on the
Brazilian metropolis, became material for the development of a new series of
creation that changes themes and pictorial procedures within his artistic
production. The research was developed by analyzing the records of Kiefer's work
in archives and libraries of Brazilian artistic institutions like the Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo (Museum of Modern Art of Sdo Paulo), Fundacéo Bienal de
Séao Paulo (Biennial Foundation of S&o Paulo), Pinacoteca do Estado (Pinacoteca
State), Goethe Institute, besides an original work of the series cited, available by a
Brazilian collector. The work was based on the publications of authors such as
Walter Benjamin, Daniel Arasse, Andrea Lauterwein, Andreas Huyssen, Brissac
Peixoto, Sérgio Paulo Rouanet, Alberto Tassinari, Marcio Seligmann-Silva,
W.J.Mitchell, Mieke Ball, Hans Belting and others. Through the material
researched, considerations were developed in the context of contemporary art,
using concepts developed by theorists and critics of art. It was necessary to return
production of the artist since his early works, where the subjects was concentrated
on German history and origin of the Germanic people. The influence of Paul
Celan's poetry reflects a thematic change in the production of the artist that begins
to explore the Jewish culture. These issues have become necessary for the
understanding of the reasons Kiefer to engage in a series of works on the Brazilian
landscape. The situation of the German artist in the post-war and the need to
change the traditional concept of representation from the Holocaust, memory and
landscape in ruins, they are topics transferred to different contexts and started to
operate as a metaphor in the development of his artistic production. Thus, the
period under review was concluded that there is a shift that starts from the
problems generated by the catastrophe, experienced by Kiefer, for the
understanding of many issues that allude to the contemporary urban landscape.
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The perception of transience is felt through the materials used by the artist in
guestion, which guard the scars of time and open a complex field of discourses.
Relations traced through the landscape of Sao Paulo will start from the specific

place of the Brazilian megalopolis for issues that arise globally.

Keywords: contemporary art; landscape; memory.
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ANSELM KIEFER : PAISAGEM, MEMORIA E RUINAS NAS MEGALOPOLIS

INTRODUCAO

Inserida no projeto Arte e Cidade! esta investigagdo tem por objetivo
analisar a série de obras do artista alemédo Anselm Kiefer que - em visita ao Brasil
no ano de 1987, em ocasiao de sua participacdo na Bienal Internacional de Séo
Paulo -, ao observar a metropole paulistana do alto do Edificio Copan, “sentiu-se
profundamente marcado pelo impacto visual nele causado pelo caos de nossa
metrépole” — conforme citado no Catalogo do Museu de Arte Moderna de Sé&o
Paulo (MAM) em 1998. Através do registro em fotos, produziu uma série de obras
tendo as vistas aéreas da paisagem urbana como elemento propulsor,
apresentadas no Brasil nas exposi¢cdes individuais - simultaneas — realizadas no
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo e na Galeria Camargo Vilaca em 1998.

Assim, a analise serd desenvolvida a partir de uma série especifica de
obras de Anselm Kiefer - que desde o inicio dos anos 1970 é uma referéncia
indiscutivel quando se aborda a trajetéria das artes plasticas contemporaneas no
cenario internacional — que dentro do seu conjunto de criacbes possui obras
suscitadas a partir de imagens sobre a cidade de Séo Paulo. Kiefer é um artista da
memoria historica, a qual é recuperada com a finalidade de colocar questdes
sobre 0 momento presente.

Tendo em vista a questdo central desta pesquisa, a andlise da
importancia das obras de Anselm Kiefer produzidas a partir de sua primeira visita
ao Brasil - no conjunto de sua vasta producdo artistica -, na qual impressionado

com a metrépole de S&o Paulo, a transforma em material para o desenvolvimento

! Projeto inserido na linha de pesquishRES— Fundamentos Teérico das Artescoordenado pela Profa.

Dra. Maria José de Azevedo Marcondes tem por objetivo discutir o tema Arte e Cidade focando a questéo das
artes visuais e questdes urbanas nas metropoles e megaldpoles contemporaneas iatpavénddes

artisticas que buscam a interferéncia no espaco urbano e em outra vertente, analisar grandes projetos urbanos
que incorporam equipamentos culturais e museus engendrando novas formas de poder e gestédo das cidades.



de uma nova série de criacdo, algumas abordagens no campo da arte
contemporanea serdo discutidas e entrelacadas com varios conceitos
desenvolvidos por teéricos e criticos da arte. Desta forma, esta dissertacdo foi
organizada de maneira a propor um entendimento que se estrutura através da
sequencia dos capitulos.

Foi necessario retomar a trajetoria de Kiefer, desde suas primeiras
obras, que como veremos, eram portadoras de uma necessidade existencial que o
pintor buscou exaustivamente, arriscando sua propria imagem como artista
alemao no pos-guerra. A importancia da poesia de Paul Celan em sua producéo
artistica é referida, justamente, como uma mudanca dos seus temas iniciais -
exclusivamente ligados aos mitos de origem do povo germanico e a histéria alema
-, em direcdo aos temas da cultura judaica. A partir desta mudanca, esta
investigacdo foi direcionada a percorrer, na trajetéria do artista, os motivos que
levaram Kiefer a criar uma série de obras dedicadas a paisagem brasileira. Tais
obras, surpreendentemente, mostram-se intimamente ligadas a sua producéo
anterior, através de alguns conceitos que foram alicercados na década de 1980 e
serdo deslocados para a compreensdo de varios questionamentos que aludem a
paisagem urbana contemporéanea. As relacbes que serdo tracadas através da
paisagem de S&o Paulo partirdo do lugar especifico da metrépole brasileira para
guestdes que se colocam em um ambito global.

Assim o primeiro capitulo “Anselm Kiefer e a representacdo apds a
catastrofe”, versa sobre a posicdo do artista em questdo, nascido em 1945, no
final da Segunda Guerra Mundial, que se questiona - pelo contexto que o envolvia
-, COMO prosseguir como artista alemao apos a catastrofe historica.

Inicialmente é proposta uma reflexdo sobre o abalo sofrido pela
concepcao tradicional da representacdo apds o Holocausto; evento que quase
destruiu a cultura judaica ocidental: Shoah, “catastrofe” em hebraico.

A Alemanha em 1945 encontrava-se em uma paisagem de destrocos e
ruinas, havia-se instaurado o conceito de “hora zero” - como um apagamento de

todas as lembrancas do nazismo, dos mitos da cultura alema e de tudo que de



longe lembrasse a catastrofe historica. A amnésia estética que transformou a
Alemanha po6s-guerra em um pais sem imagens e a memoria da Shoah, como um
evento inimaginavel e impossivel de ser representado, nos remete a frase de
Adorno (1949): “Escrever poesia ap0s Auschwitz é uma barbérie”.

O retorno as formas e estilos ja aprovados durante os anos 1920,
emergem no inicio do pés-guerra, ha uma imitacdo da abstracao lirica francesa,
do informal ou do minimalismo americano. Havia, assim, um movimento de recusa
as caracteristicas proprias a “arte alema”.

De acordo com Lauterwein (2006), os artistas da geracdo de Anselm
Kiefer realizardo um trabalho critico sobre esta brusca substituicdo ao “mito da
arte alema”. Kiefer em particular ira “defender o direito a especificidade cultural e
de denunciar as correntes da arte contemporanea introduzidas na Alemanha pelos
Estados Unidos”.

O contexto em que se encontrava a Alemanha em 1945 indicou uma
necessidade de mudanca na concepcéo tradicional da representacao, sentida por
alguns artistas desta geragcdo, que buscaram — ap0s questionamentos sobre a
possibilidade de ser artista aleméo apés o abuso da arte pelos nazistas — o retorno
a pintura e a poesia.

Anselm Kiefer, segundo Daniel Arasse (2007), em seus primeiros dez
anos havia absorvido alguns ensinamentos sobre a tradicdo da “arte classica”
alema. Porém, o ano de 1969 marcard suas primeiras manifestacdes artisticas
com a série intitulada “Ocupacdes”, em que se coloca na pele de um nazista e
fotografa a si mesmo fazendo a tipica saudacdo nazista em varios paises da
Europa. O artista demonstra, entdo, sua nao aceitacdo ao siléncio sobre os
acontecimentos recentes e recusa o conceito de “hora zero”. A partir desta série, a
arte como critica torna-se evidente em seus trabalhos, conjuntamente com
guestionamentos constantes sobre sua posi¢cdo quanto artista alemé&o. A questéo
decisiva para Kiefer sera: como ser um artista ha Alemanha depois da exploracéo

da arte pelo Nacional Socialismo?



Segundo Daniel Arasse (2007), algumas reacdes ao trabalho de Kiefer,
provinham da singularidade de sua obra, a atencdo quase que exclusiva ao
passado da historia alema e a cultura germanica, que caracterizava sua producéo,
o distinguia claramente de seus contemporaneos. Kiefer participa assim
ativamente do trabalho que sua geracdo passa a fazer, de recusar o esquecimento
do passado recente, porém, sua pratica é violentamente provocativa e o conduz a
transgredir uma proibicdo coletiva. Ele € o primeiro a afrontar com seu corpo, a
representacdo do nazismo. Kiefer jogara perigosamente com o poder das imagens
que, antes dele, o Nacional Socialismo havia feito uso.

O conceito de “hora zero” faz com que as informacgdes sobre a historia
alema recente fossem muito pouco discutidas no pos-guerra. Anselm Kiefer foi um
dos artistas alemées que questionou esta posi¢cao; o conhecimento de sua histéria
era uma necessidade existencial. Ndo concordava com a adocédo de uma arte
importada pelos Estados Unidos e fez varias criticas ao esquecimento de todo um
segmento da arte alema e a absorcdo de outros movimentos artisticos sem uma
reflexdo mais profunda sobre o contexto histérico no qual se encontrava a
Alemanha. A procura de uma identidade artistica alema, através de um balanco
sobre todos os acontecimentos ocorridos, € o impulso inicial para suas criacoes.
Kiefer procura, entdo, uma nova maneira de representacdo que ndo apagasse a
histéria e sim a questionasse. Produz uma série de obras sobre a arquitetura
nazista, utilizando os vestigios da tradicdo — telas de grandes dimensdes,
perspectiva central — aliado a procedimentos contemporaneos.

Uma primeira mudanca de tema em sua producédo se dara, entdo, a
partir de influéncias que a poesia de Paul Celan — poeta judeu sobrevivente dos
campos de exterminio - passa a ter sobre suas obras. Kiefer refere-se ao poeta
anexando a superficie de suas criagcfes titulos ou mesmo trechos de poemas de
Celan, além de materiais efémeros como a palha e as cinzas. Esta influéncia sera
decisiva e continuar4d - a partir de uma série de obras - a ser objeto de
guestionamento e critica de alguns acontecimentos da histéria, de forma néo téao

direta, porém, buscando ativar a esséncia do sentimento humano. A primeira vista,



esta mudanca de tema - do politico para o poético — é somente externa, visto que,
indiretamente, suas obras estdo sempre ligadas a fatos historicos relevantes. A
obra de Kiefer é sempre critica e questiona o espectador.

Alguns conceitos sobre “o0 belo” e “o sublime”, s&o referidos a partir da
impossibilidade de representacdo ap0s a Shoah, como uma suspensao ou
desativacao da consciéncia, como cita Seligmann (2000): “a auséncia de limites é
a marca central do sublime em oposicdo ao belo”. Conceitos estes que serao
retomados adiante em relacdo as obras da série sobre a metrépole brasileira.

Algumas representacdes adotadas por Kiefer carregam o significado de
sua posicdo entre a pintura classica e a contemporanea. Os materiais
incorporados em suas telas sdo objetos de reflexdo ao tracar vinculos entre
procedimentos da arte contemporanea e o significado de tradicbes em geral,
funcdes fundamentais as quais ele confronta quanto artista alemao
contemporaneo e quanto a tradicao de sua arte.

Autores como Hal Foster, Andreas Huyssen, Rosalind Krauss, Daniel
Arasse, Andrea Lauterwein, Alberto Tassinari entre outros séo citados no decorrer
desta dissertacdo como parametros que confirmam a maneira pela qual Kiefer se
insere no ambito da arte contemporanea, através de seus procedimentos e
materiais.

No segundo capitulo: “Paisagens urbanas: imagem e memoria’ séo
feitas algumas reflexdes sobre como Kiefer trata seus temas, a partir de
sedimentacdes e reelaboracdes. Chama-se a atencao pela frequéncia com que o
artista retorna a trabalhos anteriores, considerados incompletos, os quais servirdo
de suporte para a elaboracdo de novos temas. Esta caracteristica da producao do
artista pode ser confirmada através da obra Barren Landscape — um titulo antigo,
aparentemente esquecido, que é reativado muitos anos depois, e se insere na
série de obras sobre a metrépole brasileira, cujas formas onduladas do Edificio
Copan de Niemeyer destacam-se na paisagem do centro de S&ao Paulo.

A partir do contexto analisado no primeiro capitulo, passamos a
compreender melhor alguns aspectos sobre o tema central desta dissertacdo, que



estara concentrado nas obras que Kiefer produziu a partir de fotos aéreas sobre a
cidade de Sdo Paulo. Fotos estas, tiradas pelo préprio artista, quando em 1987,
participou da 192 Bienal de Sao Paulo e quando, em visita ao Brasil em 1997, é
convidado pelo MAM e pela Galeria Camargo Vilaca a expor seu trabalho nos
espacos citados.

A partir destas consideracdes, inicia-se uma contextualizacdo do
momento em que Anselm Kiefer € impactado pela paisagem da cidade brasileira
vista do alto do edificio Copan, em 1987. As obras de Anselm Kiefer apresentadas
na Bienal sdo analisadas de forma sumaria neste capitulo, porém, a importancia
da presenca do artista no Brasil, nesta ocasido, sera direcionada para seu
interesse pela paisagem da metropole brasileira. Kiefer fotografa a cidade e, com
estas vistas aéreas, produzira a série de obras analisadas nesta dissertacao.

As obras que o artista alemao realizou a partir das fotos aéreas que ele
mesmo tirou sobre a cidade, puderam ser apreciadas em uma exposi¢cdo no MAM
em 1998. Tadeu Chiarelli (1998), curador do museu na ocasido desta mostra -
dirigindo-se ao publico paulistano -, comenta sobre o privilégio de poder visitar
uma exposicao “em que a grande protagonista € a cidade onde vive”. O curador
propde refletir sobre as marchas e contramarchas dessa megalopole atravées da
arte conectada com o tempo e 0 espacgo contemporaneos, reflexdo que se estende
para qualquer cidade do mundo. (CHIARELLI, A Lilithiana S&o Paulo de Kiefer. In:
Revista Bravo Ano 1, Sdo Paulo, 08/05/1998)

Estas vistas da metropole paulistana acabaram por incorporar imagens
baseadas na figura mitolégica Lilith — primeira mulher de Adao, muito sedutora,
gue ao nao se submeter a figura masculina voa para as cidades do mar, € a
protetora das cidades desertas, das cidades em ruinas e a representagdo do mal
gue se espalha pelo mundo.

As telas Barren Landscape e Lilith que datam 1987-89 serdo descritas
com o intuito de proporcionar uma diferenciacédo de leitura, entre estas primeiras

obras da série e a continuidade deste mesmo tema sobre as paisagens urbanas,



apos um periodo marcante na interrupcao das atividades artisticas do pintor que
sera analisada subsequentemente.

Estas obras ocupam uma posicao relevante na produgéo do artista por
marcarem uma nova mudanca de tema. Kiefer interrompe suas atividades
artisticas entre 1993-1995, periodo que envolve sua mudanga da Alemanha para
a Franca, quando faz diversas viagens a outros paises, fato que ira provocar uma
influéncia imprescindivel ao seu interesse por temas ligados a mistica judaica —
em especial aos mitos da Criacdo — e a cosmologia no que se refere a integracéo
do homem com a natureza. A mudanca ocorrida na producao artistica de Kiefer
antes e depois deste periodo sera abordada, nesta dissertacéo, através da série
de trabalhos sob o tema das paisagens urbanas brasileiras.

Portanto, faremos uma analise das obras da primeira e segunda fase de
uma longa série de trabalhos que englobam quadros, livros e escultura - se assim
podemos classificar a enorme biblioteca de chumbo intitulada Zweistromland que
possui livros dedicados as paisagens das megaldpoles.

A andlise destas duas fases que englobam a série Lilith, apesar de
tratarem do mesmo tema, mostra diferencas significativas. O interessante é que
elas marcam momentos anteriores e posteriores ao periodo entdo citado, em que
0 artista interrompe sua producdo, ao mudar-se de seu estudio em Buchen,
Alemanha e de estabelecer-se em Barjac, no sul da Franca.

A paisagem é tema que predomina na producédo do artista, portanto, a
questdo sobre o género da paisagem, que perde sua importancia no inicio do
século XX e é retomado por um artista contemporaneo na segunda metade deste
mesmo século, torna-se uma questdo relevante. Mostra-se entdo conveniente uma
comparacao entre a paisagem urbana brasileira retratada por Kiefer, com aquela
dos viajantes europeus, que no século XIX, ao chegarem ao Brasil,
impressionaram-se com nossa exuberante natureza. Kiefer, porém, ira registrar na
segunda metade do século XX, uma paisagem muito diferente daquelas
registradas no século XIX e marcara, de maneira singular, a retomada deste

género na arte contemporanea. Conceitos como “pitoresco”, “belo” e “sublime”



serdo significados pelo artista alemdo em uma outra ordem na arte
contemporanea.

A série Lilith ocupa um lugar de destaque na trajetdria artistica de
Kiefer, como um deslocamento do tema da paisagem - na representacdo de um
mundo sem fronteiras geograficas ou temporais. A paisagem urbana brasileira
torna-se global e é reorganizada para resguardar uma memoria do mundo e
discutir questdes atuais.

Nélson Brissac Peixoto destaca a efemeridade das grandes cidades,
refere-se as ruinas da modernidade e a possibilidade de “extrair o eterno do
transitorio”. A paisagem das megalopoles, em analogia com o mito Lilith, é
representada por Kiefer como ruinas e tende a provocar muitas reflexdes sobre o
caos das grandes metropoles, 0 que coloca em pauta conceitos de
transitoriedade, efemeridade e eternidade, reflexbes referidas entre Walter
Benjamin e Sérgio Paulo Rouanet, autores que suscitardo nesta pesquisa a
aproximacdo de Anselm Kiefer a figura do flaneur de Baudelaire e também do
colecionador - que ao aprisionar o passado, tem a capacidade de trazer para o
presente, o futuro. Ao associar-se o artista a figura do colecionador, outras
relacbes passam a ser tracadas como, por exemplo, o proprio estudio do artista
gue, como um gabinete de curiosidades é transformado ndo somente em estadio e
residéncia, mas lugar “sagrado” que abriga a propria forma da arte. Estas
questdes nos levardo a uma analise do lugar de trabalho do artista, em Barjac no
sul da Franca, uma paisagem criada por Kiefer que se transformou em uma
concepcao de estudio estritamente singular.

Ao instalar-se em Barjac, o artista esta totalmente integrado em um
ambiente natural e suas reflexdes sobre a vida nas grandes metropoles sera um
novo tema a ser refletido. As ruinas nas Megal6poles serdo discutidas e
analisadas através de consideracfes propostas pelos autores ja citados que
retomam reflexdes relevantes sobre esta questéo.

O homem ao afastar-se do ambiente natural, nas megalopoles
invadidas pela fumaca e poluicéo, é induzido a dissociar-se também do sagrado. A



ligacdo entre o visivel e invisivel, ou melhor, o distanciamento entre a matéria e o
espirito, sera o tema trabalhado por Kiefer ao representar a metropole de S&o
Paulo em analogia ao mito Lilith.

Através desta investigacdo, pode-se observar que as obras desta série
criadas em 1998, em relacdo as obras que datam 1987-89, mostram mudancas
consideraveis dentro do mesmo tema. Questdes ligadas ao espirito e a matéria, a
integracdo do homem com a natureza e seu afastamento do sagrado serdo mais
algumas questdes incorporadas por Kiefer em suas obras sobre conglomerados
urbanos, que agora aproximam a figura mitolégica judaica a uma fusao com a
realidade da vida nas megalopoles e ndo mais a um rompimento. Lilith, nas obras
da segunda fase da série, se encontra incorporada pelas sociedades atuais, no
que se refere a este afastamento do sagrado e da natureza, entdo imposto pelo
progresso. Assim o “Anjo da Historia” de Walter Benjamin retrata este mesmo
pensamento quando € impelido pela tempestade em direcéo ao futuro (progresso)
e ao olhar para tras vé, nos acontecimentos do passado, um acumulo de ruinas.
A melancolia diante do espetaculo das ruinas é referida como um sentimento
central remetido por estas obras da segunda fase da série Lilith.

Kiefer possui um interesse especial pelo chumbo, material que desperta
este mesmo sentimento de melancolia — ligado ao planeta saturno -, cujo interesse
concentra-se nesta investigagdo, a imensa biblioteca de chumbo criada pelo
artista denominada Zweistromland, que se refere a terra de dois rios, Tigre e
Eufrates e, “mais especificamente, a destruicdo do império mesopotamico, berco —
ironia — da mesma civilizacdo que acaba numa metropole babilénica como Sao
Paulo” (FILHO, Gongalvez,1990) .

E a partir de todas estas consideracdes que poderemos ligar os
“labirintos interpretativos” de Kiefer, descritos por Daniel Arasse, em que as
guestbes citadas no primeiro capitulo - como a questédo do exilio, do afastamento,
da exclusédo, contidas no fato do pintor, em sua posicdo no pds-guerra sentir-se
privado de prosseguir na continuidade de sua cultura e de sua necessidade de

encontrar uma nova concepgado para representacdo -, refletem conceitos



semelhantes aos trabalhados sobre a figura cabalistica de Lilith sobre a paisagem
urbana.

A paisagem da cidade de Sao Paulo torna-se um marco importante na
producdo artistica do pintor visto que a metrépole brasileira, segundo Daniel
Arasse, torna-se modelo para todas as megaldpoles atuais. Estas tracam
correspondéncias com as primeiras obras de Kiefer sobre as paisagens desoladas
e 0s campos arrasados pela Segunda Guerra Mundial, a idéia de Land da terra
alemd, questbes que podem ser transferidas para o cenario atual das devastacdes
ecolégicas sem precedentes, da falta de humanidade e do caos urbano que,
representado através da fumaca e poluicdo retratam o acumulo de ruinas que
consequentemente sdo produzidas pela tecnocratizacdo das cidades. Estas
questbes participam de uma nova concepcao de atualizacdo do mito. Como
destacou Kiefer, Lilith é um destes nomes que possuem uma aura - questdo
intimamente ligada ao pensamento de Walter Benjamin. A aura é absorvida
através do impacto da matéria que por sua presenca atualiza o tema destas obras.

No terceiro capitulo “Rejeicdo e atracdo, estranheza e fascinacdo”
serdo abordadas questdes sobre como o espectador diante da obra de Kiefer,
muitas vezes, tera uma experiéncia estética em que a propria obra através da
presenca de sua materialidade, pode transforma-lo em objeto da prépria imagem.

Em uma nova descricdo de uma das obras da série Lilith que data de
1998 - a segunda fase da série retomada pelo artista — pdde-se relatar uma
experiéncia, através do contato direto com a obra “Filha de Lilith”?. Esta
experiéncia suscitou a idéia de transitoriedade e efemeridade sobre a paisagem
da cidade que se mostra fragilizada e se distancia de sua imagem de poténcia,
dominio e progresso, que normalmente se atribui as grandes metropoles. Lilith é
representada através de um vestido, salpicado por areia e cinzas, no centro
superior do quadro, colocando-se em uma posicdo de dominio da paisagem. A

figura mitoldgica judaica Lilith, apesar de ndo estar presente na obra - referida

20 contato com a obra ofigl do artista Anselm Kiefer foi proporcionado pela colecionadora brasileira
Cibele Ribeiro ao disponibilizar a obra para analise.
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através dos vestidos -, € apresentada como algo que se impde como eterno e
detém o dominio de toda a obra. Ela € aquela que ndo estd subordinada aos
designios préprios daqueles que vivem nas megaldpoles. A cidade esta abaixo e
Lilith domina o céu, sobrepbe-se a cidade, e parece dar um recado, aquele
percebido por Walter Benjamin em relacédo ao destino das cidades virarem ruinas.
Lilith ndo vem sozinha, esta acompanhada por suas filhas, que em tamanho
menor, representadas por pequenos vestidos costurados e impregnados por
materiais que dao consisténcia a maleabilidade do tecido -, complementam os
espacos a serem dominados. O antigo coloca-se proximo — no caso, 0 vestido
sobreposto ao suporte artistico — e o que € atual distancia-se — entéo, a fotografia
da cidade em preto e branco ocupando a metade inferior do quadro e em algumas
partes encoberta por areia e cinzas.

A partir desta experiéncia estética foram relacionados alguns conceitos
gque emanam do tema Lilith. A citacdo da uma outra vida a imagem. Quando o
artista escreve Liliths Tochter com carvao sobre a superficie, faz com que através
desta inscricdo a obra seja reanimada e isto lhe dara uma vida desaparecida.
“Através da aura que permeia este nome que ja havia sido esquecido, uma outra
vida é retomada”. (LAUTERWEIN, 2006).

E interessante experimentar a sensacéo de auséncia diante da obra de
Kiefer que, através dos elementos incorporados na superficie do quadro, tornam
presente a figura do mito - em um mesmo momento a auséncia torna-se presenca.
A citacdo, como elemento ligado a ruina, escrito com carvao e cinzas, revela a
idéia do material transformado até seu limite maximo. Os elementos plasticos
prolongam o eco sensorial da imagem poética, e acelera as idas e vindas da
interpretagcdo que sera, entdo, intensificada.

Recorre-se a alguns tedricos, como Belting, Bredekamp, Mieke Bal,
Warburg, Luis Brea e Mitchell na retomada de conceitos que foram situados nas
obras analisadas nesta dissertagao.

Belting e Bredekamp enfatizam que uma fotografia retrabalhada pode

mudar completamente seu significado e ao utilizar a foto e transformé-la, essa

11



interacdo dos meios, subverte e desestabiliza o carater de indice da fotografia. Ao
pensar que as obras referidas nesta pesquisa, foram trabalhadas por Kiefer sobre
a impresséo fotografica, somos remetidos a Belting, que nos alerta a respeito de
sermos pegos na armadilha dessa confusdo, ou convidados a apreciar uma
ambigua referéncia cruzada.

Belting (2005) ainda propde questionamentos sobre a imagem como: “O
gue é uma imagem? Ou, onde esta a imagem? Esta em nosso olhar ou apenas
em nossa memoria. E sobre a identidade da imagem fotografica, até que grau ela
esta no impresso?” A idéia de auséncia é retomada nas obras da série Lilith como
uma nova presenca.

A maneira de posicionar-se diante da paisagem observada - para
registra-la - pode estar relacionada a algumas consideracdes descritas por
Mitchell. Para o historiador, € possivel pensar o espa¢o como imagem, muito além
do que ele é, e entdo afirma que a pessoa que vivencia 0 espago pode ter uma
experiéncia além do historico. Consideracdes estas, que se conectam ao impacto
que a cidade de S&o Paulo causou em Kiefer e sua experiéncia com este espacgo,
através das fotografias da paisagem urbana brasileira, que serdo a base para a
série de obras que faréo parte de sua producéo.

Mieke Bal (2001) é citada por posicionar-se sobre a materialidade da
obra como um elemento importante na interpretagdo, que também funciona como
uma provocacgao, intriga o espectador e faz despertar seus sentimentos. A
imagem, para ela, funciona de acordo com a atitude do observador e estrutura-se
em uma permeabilidade da imagem no texto e do texto na imagem, como
estruturas imagéticas e sintaxe de um texto, caracteristicas que podem ser
facilmente experimentadas nas obras do pintor em questao.

Warburg, como um historiador da cultura que acreditava em uma forma
de circulacdo das idéias da teoria da imagem, é posicionado nesta investigacao ao
tratar a imagem com um sentido ampliado, incorporando tudo o que acontece no
mundo, levando-se em conta que o artista olha o mundo. Para o historiador, a

propria imagem se fornece como resposta “de onde vem a morte e o sofrimento do
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mundo”. Este olhar do artista para o mundo torna-se revelador nas obras de
Kiefer, especialmente na série Lilith. Neste contexto, a afirmacdo de Mitchell
sobre as tensfes entre as representacdes visuais e verbais como inseparaveis
daquelas que rodeiam a politica cultural e a cultura politica sdo retomadas sobre o
que as imagens sao e como se relacionam com as palavras. O historiador
defende a idéia de que toda imagem possui um discurso, e que a propria imagem
fala dela nos momentos reflexivos, assim como o texto. Para ele a obra esta entre
a imagem e o texto. Propfe assim um novo método para se aproximar das
imagens e extrair de cada uma delas sua proépria teoria. Acredita que é durante
esta aproximacao que um discurso podera se estruturar visualmente. Kiefer ao ser
atraido pela paisagem de Sao Paulo viu uma paisagem mediada por um espaco
de consciéncia, um espac¢o interno. Um acesso a realidade mediado por sua
histéria, sua bagagem cultural, que sdo questdes também defendidas por Mitchell.
As consideracfes de todos estes teoricos e mais alguns nomes entre

criticos e historiadores sdo referidos neste ultimo capitulo de maneira a buscar -
através das obras da série Lilith -, algumas consideragbes que tornam estas
teorias mais presentes através da experiéncia estética do espectador, como pecas
gue vao se encaixando nos espacos produzidos pela obra de arte contemporanea.
A realizacdo da série Lilith sobre conglomerados urbanos reflete a

sociedade contemporanea. Assim, serdo tratadas algumas questdes que
englobam as megaldépoles atuais, visto que a fotografia da metropole paulistana
serviu de baluarte para questdes ligadas ao caos a que estdo fadadas as
megaldpoles mundiais. Ao observar as imagens da série, notamos que 0 mais
importante tornou-se o “inapresentavel” e ndo o que foi fotografado na realidade.
N&o se trata de representar a suposta realidade, e sim, como diz Brea (2003),
colocar em cena “imagens criticas” do mundo, seja através da estratégia mais
tradicional ou através de novos desenvolvimentos construtivos e narrativos atraves
dos materiais com que Kiefer trabalha. A fotografia foi o impulso inicial através do
gual se elaborou um pensamento em que as imagens sao capazes de desvelar a

arquitetura oculta de sua organizacéao.
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A poténcia politica se expressa justamente com eficacia do inconsciente
otico de Kiefer. O que, de acordo com José Luis Brea (2003), € capaz de
manifestar tudo aquilo que uma economia interessada na representagéo pretende
manter oculto, escondido. A desconstrucdo contribui para refletir sobre a
pretensdo simbolica que da suporte a uma forma generalizada de organizagcéao do
mundo — a do capitalismo.

A paisagem referida nas obras analisadas nesta investigacdo, portanto,
necessitam ser interpretadas e decifradas. Mitchell nos alerta a investigar o que a
paisagem “faz enquanto pratica cultural’. Para o tedrico, a paisagem pode ser um
instrumento de poder, de producdo de significados e de producdo de
conhecimento.

No impacto da visdo da metropole urbana, a memoria de Kiefer foi
remetida as ruinas de sua historia e consequentemente a figura cabalistica Lilith,
protetora das cidades em ruinas. Em suas representacdes podemos tirar muitos
significados: reconhecimento do territorio, testemunho de uma violéncia, de um
exterminio que fica marcado na terra, na paisagem. Kiefer parece sempre nos
advertir que nenhuma visdo inocente de uma paisagem é capaz de apagar a
violéncia nela contida.

O artista sugere, em varias de suas criagfes, que a forca da natureza
sobrepBe-se ao desejo humano de domina-la. Acredita que os artistas tém uma
relacdo diferente com o tempo. Uma frase do profeta Isaias é sempre citada pelo
artista: “O mato crescera sobre vossas cidades”. O artista afirma que Isaias néo
fala no sentido de uma profecia, mas vé o tempo de outro modo. Enxerga as duas
coisas ao mesmo tempo. Vé a cidade e as diferentes camadas por cima dela.
Como se apoés a catastrofe possa ser possivel reconhecer o que existiu e perceber
0 que ira surgir no futuro.

Kiefer é citado, no catalogo da Mostra do Redescobrimento (2000),
como o0 Unico artista estrangeiro do século XX que produziu uma série ambiciosa
de obras sobre a paisagem brasileira. Esta questdo, sobre os artistas viajantes,
serd abordada de forma suméria através dos textos. Analisaremos a retomada da
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paisagem através de outros paradigmas com referéncia ao conceito de territorio,
olhar estrangeiro e paisagem propriamente dita.

Portanto o género da paisagem é retomado por Kiefer, de maneira a
entrelacar a memoéria de sua histéria no contexto pdés-guerra, aos atos
devastadores que ainda permanecem na atualidade atraves de diferentes
guestdes enunciadas nos capitulos.

A escolha da série Lilith e Barren Landscape para analise nesta
dissertacdo esta concentrada ndo apenas na importancia de se ter a imagem do
Brasil inserida - de maneira relevante - dentro da producdo de um artista atuante
no mercado de arte internacional desde os anos 1970, como por tratar-se de um
tema atual e restrito a esta série de producdo. Estes trabalhos sdo base de
reflexdo sobre o registro dos diferentes modos de relagéo da arte contemporéanea
com a tradicdo e a historia, discussdo que desperta o interesse entre criticos e
tedricos da arte e uma reflexdo sobre o momento histérico em que vivemos.

Se a func¢éo da arte contemporanea € questionar e fazer refletir sobre o
mundo a nossa volta, Anselm Kiefer é um artista que trabalha neste sentido. Sua
obra abre um campo inesgotavel de estudo. Kiefer mostra que ha dentro da
tradicdo germanica e tradicdo moderna uma verdade: nem uma nem outra fornece
a perspectiva necessaria para a constituicdo de uma imagem completa do mundo.
Observa 0 mundo e nos coloca nele em uma posi¢ao critica. Trabalha o material e
0 espiritual através da percepc¢do, de situacdes que se repetem na histéria,
selecionando aquilo que é valido para além dos tempos. Kiefer trabalha a
paisagem brasileira, através da memoria de um passado marcado pela catastrofe
histérica. A cidade de S&o Paulo é representada, no final do século XX, como
extensdo para todas as megalopoles mundiais que emanam na propria paisagem
o0 registro do totalitarismo a que Foucault se referiu: “o fascismo em todos nés, em
nossas cabecas e em nosso comportamento cotidiano, o fascismo que nos leva a
amar o poder, a desejar precisamente aquilo que nos domina e explora.”
(HUYSSEN, 2004, p.52)
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Kiefer nos leva a refletir sobre as marcas deixadas nas varias camadas
da paisagem, marcas da memaria historica, agora refletidas na figura de Lilith que
ao dominar as megaldpoles as transforma em ruina.

Por fim, apresentamos as conclusdes da dissertagdo centradas nas
questbes sobre a situacdo do artista alemdo no pos-guerra e a consequente
necessidade de mudanca na concepcéo tradicional da representacdo a partir do
Holocausto, evento impossivel de ser representado que, ao ser concebido como
evento global € transferido para outros contextos e passa a funcionar como
metéafora para outras historias. A partir destas consideracdes iniciais, concluimos
gue ha uma conexdo de questdes suscitadas através da problematica gerada pela
catastrofe historica, com as paisagens urbanas sobre a metropole brasileira.

A rede de pensamentos e questdes que se formam a partir das
fotografias da cidade de S&o Paulo, mostra-se como deslocamentos dos temas
vistos inicialmente. A mudanca nos temas de Kiefer a partir da poesia de Paul
Celan, partindo da historia alema em direcédo a cultura judaica é significativa nesta
investigacao, visto que, Lilith € um mito da Criacdo da mistica judaica incorporada
a paisagem de Sao Paulo, que ira propor algumas relaces da histéria de tempos
distantes com paisagem urbana atual.

O deslocamento do tema de Lilith, através do interesse pela cultura
judaica, estd intimamente ligado a um sentimento de separacdo, perda e exilio.
Estes sentimentos ligam-se & imagem das cidades em ruinas e
consequentemente a paisagem urbana brasileira. A poética do exilio e o
sentimento de melancolia associado as ruinas aproximam Kiefer tanto de Celan
como de Benjamin. As obras de Kiefer propdem uma experiéncia auratica através
da materialidade, da espessura tridimensional e das grandes dimensbes que
provocam fascinacao. Portanto ha uma reversao ao processo historico descrito por
Benjamin: “o colapso da aura na experiéncia vivida do choque” quando € a partir
da experiéncia do choque que as obras de Kiefer propdem sua experiéncia
auratica. A percepcao da transitoriedade € sentida através dos materiais utilizados
por Kiefer que guardam as marcas do tempo e participam de um campo complexo
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de discursos. E sugerida, entdo, uma proximidade entre Kiefer e Benjamin através
de uma identificacdo de seus pensamentos entre memoaria, historia, melancolia e
temporalidade.

As questdes suscitadas, através da paisagem de Sdo Paulo trabalhada
por Kiefer, sdo ampliadas para todas as megalopoles atuais. Estas imagens
ligadas ao mito cabalistico Lilith, articulam-se a outras relacfes e outros contextos.
O ambiente urbano caracterizado pela fumaca e poluicdo é colocado em oposicéo
ao ambiente natural. O afastamento do sagrado é referido através da separacéo,
proposta pelo progresso, entre 0 homem e a natureza. Assim os temas ecoldégicos,
em pauta na atualidade, aparecem na série Lilith como uma atualizacdo do mito. A
mudanca que Kiefer propde dentro do mesmo tema, esta intimamente ligada a
esta atualizacdo e a importancia dos temas cabalisticos em sua producdo. O
interesse de Keifer ndo implica uma conversao a mistica cabalistica e sim, apenas
uma fonte privilegiada de inspiracdo mitica. A série Lilith, comparada a um
mosaico incompleto, traca ainda muitas outras relacdes, posicionando-se dentro
de uma nova concepcdo para a representacdo em que as varias teorias da
imagem podem ser utilizadas. Sao muitos os caminhos a serem percorridos e as
pecas a serem posicionadas dentro desta série de obras sobre a metrépole

brasileira.
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Capitulo 1

ANSELM KIEFER E A REPRESENTACAO APOS A CATASTROFE

1 - O nivel zero:

Amnésia politica e estética

Alguns eventos limites desencadearam reflexdes sobre a insuficiéncia
das categorias tradicionais de representacdo. A histéria da Shoah e as
interrogacdes de Anselm Kiefer sobre ser um artista aleméo apés o Holocausto, e
a proximidade de suas praticas artisticas a poesia de Paul Celan, servirdo de base
aos novos paradigmas que se mostraram necessarios para a representacado apos
a catéstrofe.

A cultura aleméa nao pode impedir 0 nazismo de existir. Segundo Pascal
Amel (2007) a instrumentalizacdo ideoldgica da cultura pelos nazistas deixou um
gosto de cinzas e de duvidas quanto a necessidade da arte. Anselm Kiefer,
nascido na Alemanha em 1945 - em uma paisagem de destro¢cos e ruinas — na
condicdo de artista alemdo do pds-guerra - busca uma nova solucéo para a
retomada da pintura, pois, no contexto em que se encontrava, parecia nao haver
mais lugar para a tradicdo da pintura “classica’. Segundo Arasse (2007), alguns
artistas como Baselitz, Lipertz e Penk, assim como Kiefer, procuraram romper o

siléncio que havia se instaurado na Alemanha pés-guerra.

... A tendéncia mais dindmica da cultura alema (literatura, teatro, artes
visuais, cinema), desde o final dos anos 1950, pode ser situada no
sentido de romper o siléncio coletivo sobre a “catastrofe” historica da
Guerra e do Terceiro Reich... Ao reprimir todas as referéncias a cultura
tradicional apropriadas pelo Terceiro Reich, a Republica Federal da
Alemanha, ficou comprometida num processo simultdneo de
reconstrucdo e esquecimento (ARASSE, 2007, p.27 — tradu¢cdo nossa).
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As primeiras obras de Kiefer mostram - de acordo com o contexto
intelectual e artistico da Alemanha em 1969-1970 -, “que sua ‘vocacao artistica’
era indissociavel da interrogacdo sobre ser um ‘artista aleméo’ apdés o Holocausto
e da apropriagcdo pelo Terceiro Reich da tradicdo cultural e artistica nacional”
(ARASSE, 2007, p.22). Estes questionamentos conduzirdo Kiefer a experimentar o
luto desta tradicao - o qual sera seu tema maior. Mesmo ao anexar outros temas a
seu trabalho, e referir-se a outras culturas, o artista tende sempre a retomar fatos
da historia, da cultura alema e judaica, da Biblia, da Cabala que - mesmo que
parecam distantes desta tematica -, de alguma forma, tracardo correspondéncias
a catastrofe historica. Segundo Arasse (2007), a partir de meados da década de
1980 seu interesse se deslocara para outras culturas, pré-cientificas, onde o
homem viveu a experiéncia do cosmos que a modernidade irremediavelmente
perdeu.

De acordo com Lauterwein (2006), o termo “hora zero” significava, no
contexto pés-guerra, referéncia a um presente cultural desprovido de passado.
Anselm Kiefer foi um dos artistas que mais diretamente atacou este “nivel zero de
amnésia visual”, buscou romper o siléncio que havia se instituido na Alemanha,
além de afirmar a necessidade de interrogar - com o intuito de levantar discussdes

- as praticas do passado coletivo da sociedade alema.

Um dos fendmenos culturais e politicos mais surpreendentes dos anos
recentes € a emergéncia da memdéria como uma das preocupacdes
culturais e politicas centrais das sociedades ocidentais. Este fenébmeno
caracteriza uma volta ao passado que contrasta totalmente com o
privilégio dado ao futuro, que tanto caracterizou as primeiras décadas da
modernidade do século XX (HUYSSEN, 2004, p.9).

Foi a partir do Holocausto e do amplo debate através da midia que
discursos de memoria aceleraram-se, na Europa e Estados Unidos. Andreas
Huyssen (2004, p.10) cita que estes discursos de memdria iniciados na década de
1960, “no rastro da descolonizacdo e dos novos movimentos sociais em busca por

histérias alternativas e revisionistas”, mostram uma mudanca de foco a partir da
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década de 1980 - na experiéncia e na sensibilidade do tempo - dos futuros

presentes para os passados presentes.

A globalizacdo da memdria funciona também em dois outros sentidos
relacionados [...] Por um lado, o Holocausto se transformou em uma cifra
para o século XX como um todo e para a faléncia do projeto iluminista.
Ele serve como uma prova da incapacidade da civilizacdo ocidental de
praticar a anamnese, de refletir sobre sua inabilidade constitutiva para
viver em paz com diferencas e alteridades e de tirar as consequéncias
das relagdes insidiosas entre a modernidade iluminista, a opresséao racial
e a violéncia organizada. Por outro lado, esta dimensdo mais totalizante
do discurso do Holocausto [...] € acompanhada por uma dimensao que
ela particulariza e localiza. (HUYSSEN, 2004, pp. 12-13).

E a partir de tais questbes que a representacio apds o Holocausto ndo
pode mais seguir modelos tradicionais de representacdo na Alemanha. Segundo
Huyssen (2004, p.10), a procura por outras tradicdes e pela tradicdo dos “outros”,
desencadeou varias declaracdes de fim, como: o fim da histéria, a morte do
sujeito, o fim da obra de arte.

Estas declaracfes refletem que o campo visual se encontrava esgotado apos a

Segunda Guerra Mundial:

O fascismo, mais ainda, perverteu, abusou e sugou territérios inteiros de
um mundo de imagens alemao, transformando tradicdes literarias e
icbnicas nacionais em meros ornamentos do poder, deixando, portanto, a
cultura pds-45 como uma tabula rasa que estava pronta para causar uma
crise latente de identidade. Ap6s 20 anos de uma orgia de imagens sem
precedentes no mundo moderno, que incluiu tudo, de marchas com
tochas de fogo a espetaculos de massa politicos, da gigantesca
plataforma das Olimpiadas de 1936 a producédo incessante da industria
de filmes nazistas bem nos anos da guerra, das éperas com as torrentes
de luzes de Albert Speer no céu noturno aos fogos de artificio antiaéreos
sobre cidades incendiadas, a necessidade de imagens do pais parecia
exaurida (HUYSSEN, 1997, p.190).

O fascismo provocou uma interrup¢do no segmento da cultura alema e,
segundo Huyssen (1997), tanto para Kiefer, como para o poeta Paul Celan e o
filosofo Theodor Adorno, foi sem duvida, o evento causador da crise da arte no
século XX.
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A consciéncia que esta geracdo pdde ter do nazismo e da Shoa foi
formada através de uma mediacdo. A memdria coletiva, como tributaria
das informacg6es diretas e indiretas transmitidas pelo entorno (paisagem),
a familia e a escola, os livros, a arte, a imprensa, o cinema, a televisao,
0S monumentos e o0s rituais politicos (LAUTERWEIN, 2006, p.23,
traducdo nossa)

“O conflito de geracdes em larga escala irrompia precisamente diante
da questdo do que os pais tinham feito, ou néo feito, de 1933 a 1945” (HUYSSEN,
1997, p.188).

Segundo Lauterwein (2006, p.24), a populagdo alemd ao ser
confrontada com fotografias dos campos de concentracédo ficou profundamente
abalada: a “autocensura dos imaginarios se reforca e o ‘buraco’ da memoria se
cava mais profundamente. As consequéncias deste vazio ou ‘buraco da memoria’
foram desastrosos.” O autor salienta que uma recusa por certas palavras da lingua
alema, estava relacionada a ligagdo muito forte destas com certas imagens
terriveis - apresentadas em um quadro de procedéncia acusatOria — muitas vezes
tornando impossivel o uso da palavra. “Todos estes aspectos precipitam na

Alemanha Federal uma verdadeira crise da representacao.”

Auschwitz levou a uma espécie de proibicdo da imagem acima de
gualquer forma de representacdo visual e literaria, e os artistas ficaram
fundamentalmente inseguros tanto quanto a que tradicdes ainda eram
utilizaveis, como quanto a que estratégias estéticas nao tinham sido
contaminadas pelo abuso nazista (HUYSSEN, 1997, p.135).

Kiefer faz uma equacdo entre fascismo e fim da pintura através de
representacfes ambiguas e paradoxais que terdo uma conotacao diferente. Para
Huyssen (2007, p.198), “o fascismo ndo s6 revelou em que medida a poesia e a
pintura ndo podem nunca se adequar ao mundo da violéncia historica”. O autor
cita que foi através do fascismo que se demonstrou também “como a politica pode
desregradamente explorar a dimenséo estética e pd-la a servigo da violéncia e da

destruicéo”.
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2 - O que representar apoOs a catastrofe?

Recusa as caracteristicas proprias da tradicdo na arte alema

Muitas tradicbes de carater nacional deveriam ser esquecidas,
incluindo-se a natureza - mais especificamente a floresta alema - mais que uma
simples fonte de renda, de algum modo misterioso e indeterminado, ela constituia
um elemento essencial do carater nacional e era possuidora de um significado
relevante para a origem da raca germanica. Segundo Simon Schama (1996), o
isolamento nas florestas, na origem do povo germano, fizera-o 0 povo menos
miscigenado de todos 0s povos europeus e, naturalmente, esse comentario se
tornaria a obsessao letal da tirania nazista. A idéia de uma raca biologicamente
pura e inviolada, tdo “natural” para seu solo quanto as espécies de arvores e
flores, estd presente em boa parte das obras de arqueologia e pré-historia
elaboradas antes e depois da Primeira Guerra Mundial. Depois de 1933, os temas
florestais invadiram praticamente todos os setores da arte e da politica. Difundiu-
se também a idéia de que o povo judeu: comercial, urbano e cosmopolita estava
corroendo a verdadeira Alemanha. Schama (1996, p.128) conclui em seu livro
Paisagem e memodria: “sem duvida, € doloroso admitir que o regime mais barbaro
da histéria moderna tinha uma notavel consciéncia ecoldgica”. Criou-se uma
grande angustia moral — pelas inegaveis ligacbes entre a memdria mitica da
floresta e o nacionalismo —, movimento que correspondeu a um doloroso debate

sobre o preco que o ambiente deve pagar para absorver as ambi¢cdes humanas.

Ao sair da guerra, a primeira geracdo alema assemelhava-se a um povo
de herdéis destronados, querendo esquecer o mais rapido possivel a
hipnose coletiva. As instituicdes da Republica Federal da Alemanha
anistiavam a populagdo e assumiam a inteira responsabilidade do
passado, mas impunham também uma nova identidade que se queria,
sem lugar com a tradicdo alema e o passado nazista. Uma chapa de
chumbo cai sobre todas as lembrangas do nazismo aos alemies da
primeira geragdo, tanto as mas como as boas lembrangas do nazismo,o
gue por consequéncia blogueou a transmissao da historia no seio das
familias e embaracou o didlogo entre as gerac¢des. A procura da memoria
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das geracdes ulteriores serd fortemente perturbadora (LAUTERWEIN,
2006, p.23, traducdo nossa).

Lauterwein (2006) comenta que as instituicdes assim como o0s artistas
na Republica Federal passardo sem transicdo da arte monumental e figurativa,

favorecida pelo nazismo, a abstracdo importada pelos vencedores:

O retorno as formas e estilos jA aprovados durante os anos 1920,
emergem no inicio do pdés-guerra, ha uma imitacdo da abstracdo lirica
francesa, do informal ou do minimalismo americano. Dentro deste
movimento de recusar tudo o que seria proprio as caracteristicas da “arte
alemd@” - o moérbido e a desolagdo das gravuras de Direr ao
expressionismo alemé&o, passando por Gaspar Friedrich -, 0 campo visual
estava no purgatério ao mesmo tempo do Sujeito e da Historia.

[...] os artistas da geracao de Anselm Kiefer realizardo um trabalho critico
sobre esta brusca substituicdo ao “mito da arte alema” pelo “mito da arte
ocidental”. Kiefer em particular ndo cessou de defender o direito a
especificidade cultural e de denunciar as correntes da arte
contemporénea introduzidas na Alemanha pelos Estados Unidos. “Sua
oposicdo a todo formalismo, ao devenir design do objeto de arte, e
também sua desconfianca a respeito das rigidas teorias da Bauhaus
encontravam-se inseparaveis de sua critca da ‘hora zero™.
(LAUTERWEIN, 2006, p.24, traducdo nossa).

A critica de Anselm Kiefer sobre as tendéncias
artisticas introduzidas na Alemanha no pdés-guerra fica
evidente na obra, Piet Mondrian — A batalha de Herman,

que reflete quase que didaticamente esta relacao.

O objetivo supremo de Mondrian, O “Calvino do abstrato” como o
nomeia Kiefer em um livro de 1969, seria o purgar da pintura de toda
a idéia tragica em valorizacao da suavidade, da leveza, do aéreo e da
planificagdo. Kiefer ao contrario, reafirma a complexidade histérica
das coisas, restituindo as linhas de composicdo sua funcéo narrativa
e sua subjetividade. Ele devolve & arvore pura de Mondrian formas
emaranhadas e uma materialidade empastada, reatando com seu
substrato mitico, com sua memoria vertical (LAUTERWEIN, 2006,

p.24 — traducdo nossa).

Fig.1- Piet Mondrian- A batalta de Herman,
1976. Oleo sobre tela. 245 x 112 cm.
Fonte: LAUTERWEIN, 2006
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Anselm Kiefer acredita que a fundacdo de uma nova cultura ndo pode
se formar sem haver uma lembranca dos mais velhos, diz que seu pensamento é
vertical e que em um dos planos encontra-se o fascismo, e entdo comenta:
“Porém vejo todas as camadas. Nos meus quadros, eu reconto as histérias para
mostrar 0 que esta atras da historia. Eu fagco um orificio e o atravesso” (Markus
Bruderlin, “Die Ausstellung ‘die sieben Himmelpalaste™, op.cit., p.33 apud
LAUTERWEIN, 2006, p.28).

O pintor faz uma série de obras sobre a arquitetura fascista, imagens de
ruinas, as ruinas do fascismo que sugeriam uma reconciliagdo ainda ausente que
assume nestas obras uma dimensédo cheia de significado politico e estético: as
ruinas do fascismo - prédios, paisagens, abstracdes - e as ruinas, também do
proprio “lar” da pintura.

Andreas Huyssen descreve em seu livro “Memorias do modernismo”,
sua prépria experiéncia estética diante de algumas obras - de uma série sobre a
arquitetura fascista — em uma exposicao do artista Anselm Kiefer, feita em Berlim
no ano de 1991:

O primeiro estagio foi de fascinagcdo — fascinagdo com o prazer visual que
Kiefer traz ao tema da arquitetura fascista [..] E verdade, ha o
monumentalismo quase insuportavel do tamanho e do tema destas
pinturas, com o ponto de perspectiva central levado ao seu extremo mais
insidioso. SO que esse monumentalismo da perspectiva central parece
ele mesmo ser minado pelos apelos que as superficies multiplamente
enterradas fazem ao espectador, pela fragilidade e transitoriedade dos
materiais, [...] pelos efeitos assustadores que ele consegue em seu uso
da fotografia, colocada sobre uma fina tinta a 6leo, sobre emulséo, sobre
tinta e sobre palha. Estas pinturas [...] desmentem sua monumentalidade
[...] como uma realizag&o pictdrica de um estado mental contemporaneo
(HUYSSEN,1997, p.193).

Huyssen continua descrevendo suas proprias reagfes conflituosas
diante das obras, construindo uma sequéncia de trés estagios de resposta e
reflexdo, que confessa que era bem mais confuso em sua cabeca quando viu pela

primeira vez a retrospectiva de Kiefer no MOMA de Nova York.
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O segundo estagio foi um sentimento envolvente de ter sido iludido por
aquele fascismo fascinante, de ter caido na estetizacdo do fascismo que
hoje complementa as préprias estratégias fascistas, tdo eloglientemente
analisadas por Walter Benjamin h& mais de 50 anos, de tornar a politica
um espetéculo estético [...] E me perguntei: sera que a pintura de Kiefer
esta mesmo a um passo do fascismo? E se for, como me safar de ser
tragado por esses gigantescos vacuos espaciais, de ser paralisado pela
melancolia, de me tornar cimplice numa visdo que parece impedir o luto
e sufocar a reflexao politica? (HUYSSEN, 1997, p.194)

Ao relatar este segundo estagio, Huyssen mostra-se completamente
dominado pela imagem, porém seguindo adiante, inicia-se o estagio da reflexao:
E se Kiefer, aqui também, quis que nos confrontassemos com nossas
proprias repressfes sobre a esfera da imagem fascista? Talvez seu
projeto fosse precisamente contrariar a litania atualmente tantas vezes
consagrada sobre a estetizacdo fascista da politica, contrariar as
explicacdes meramente racionais do terror fascista através da recriagéo
estética do fascismo no presente, e entdo nos forgar a confrontagdo com

a possibilidade que ndés proprios ndo sejamos imunes ao que tao
racionalmente condenamos e rejeitamos. (HUYSSEN, 1997, p. 194).

Segundo Arasse (2007), de uma maneira geral as obras de Kiefer se
inscrevem na tradicdo da “grande arte” classica porque elas mantém a idéia da
grandeza da arte — acompanhada da consciéncia extrema de si quanto artista e da
dimensdo auratica das obras. De fato Kiefer exprime através de suas obras a
consciéncia desta grandeza; ele considera que é hoje um “artista de ‘dar corpo
aos mitos’ e assume esta alta fungdo (quase missao) do artista, como fora na
tradicdo da arte, no seio da sociedade que comecou na Renascenca” (ARASSE,
2007, p.307). Para o autor, as obras de Kiefer suscitam este sentimento de “aura”
gue acompanhava tradicionalmente a “grande forma de arte, sua forma heroica”.
“Como revela também Jack Flam, esta dimensdo auratica é investida desde as
obras fotograficas onde Kiefer registra mecanicamente seu trabalho” (ARASSE,
2007, p.307). A aura nao esta contida no tema da obra, e sim é intrinsecamente
ligada a concepcao e a pratica de Kiefer em sua arte.
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3 - Kiefer e Celan:

a poesia de Celan como transicdo aos temas de Kiefer

Segundo Andréas Huyssen (1997), nos anos 70, a questdo da
germanicidade muito trabalhada por Kiefer, torna-se uma abordagem diferente na
arte alem@, considerada como uma provocagao politica.

Em 1969 Kiefer faz varias performances intituladas “Ocupacfes” onde
se coloca no papel de ditador ao fotografar-se - ocupando varios paises da Europa

- fazendo a saudacé&o nazista. Segundo Lauterwein (2006):

Anselm Kiefer foi sem ddvida um dos artistas mais controvertidos de sua
geracdo. Entre 1970 e 1990, até mesmo quando sua obra beneficiaria ja
um acolhimento caloroso nos Estados Unidos, no Japéo e em Israel, uma
boa parte da critica alema colocou uma barreira através de uma
interdicdo consensual de representagdo. Rejeitavam a dimensdo as
vezes provocativa de sua obra e seu aspecto catartico, Ihe acusariam de
representar 0 nazismo “ndo por denunciar, mas por perpetua-lo
ironicamente”. Kiefer como os outros artistas alemédes de seu tempo,
interrogou-se sobre sua propria heranca de pintor, em tornar a
estabelecer nos dias atuais, os elementos iconograficos e mitolégicos da
cultura alemd, que dava acesso e alimentava a identidade nacional, por
torna-los como um seguimento de “ocupados” pelo nazismo e que, do dia
para noite, foram enterrados nas camadas mais profundas do
inconsciente coletivo. (LAUTERWEIN, 2006, p.29, traducdo nossa)

Em sua obra ndo ha a extensao do espirito de ruptura das vanguardas,
mas uma invocacdo do passado e efetuacbes de continuidade artistica que
mesclam signos ou neles efetuam diferencas. No inicio de sua producéo recolocou
em circulacdo a questdo germanica, uma figuracdo critica que apresenta o

passado nacional como um problema.

A acolhida da tradigdo por Kiefer ndo se limitou ao expressionismo, mas
recuou a mitologia roméantica (ou ao tema do amor mistico pela natureza),
presente em Caspar Friedrich, a quem também invocou. Ironizando o
heroico, ele repds em circulagdo as “representacdes atavicas” (“0s mitos
da raga, do império, do sangue e do solo”), investigando as raizes
profundas do germanismo. (FABRINI, 2002, p.44)
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Na imagem “Ocupacdes” Kiefer faz explicitamente referéncia ao famoso
quadro “Caminhante sobre um mar de nuvens” de Caspar Friedrich, pintado em
1818. O artista coloca-se como um nazista, d4 as costas ao espectador em uma
paisagem rochosa. Em uma s6 imagem, Kiefer sobrepde diferentes camadas
iconogréficas que questionam as praticas de recepcédo e o potencial de resisténcia
da arte. Segundo Lauterwein (2006), no inicio do século XX, o quadro foi
interpretado como um memorial aos soldados caidos durante as guerras de
libertacdo anti-napolebnicas e, entdo, como um manifesto patriético, o que motivou

sua instrumentalizacdo pdstuma pela propaganda nazista.

Fig.3— Caspar FriedrichCaminhante sobre um mar

Fig. 2— Anselm Kiefer,Ocupacdes 1969 fotografia. de nuven:, 1818. Fonte: Lauterwein, 2005, p.

Fonte: Lauterwein, 2005, p.35.

Kiefer desliza, escorrega na pele de um nazista - em sua Série
“Ocupacbes” -, isto implica colocar sua prépria corruptibilidade a prova. Em 1987,

ele se explica:
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“Eu queria colocar a questdo a mim mesmo: eu sou um fascista? Isto é
muito importante, nds ndo podemos responder rapidamente. A
autoridade, o espirito de competi¢do, o sentimento de superioridade [...],
estes s&o aspectos meus como de tudo e em todos. E preciso escolher
uma boa pista. Dizer que sou uma coisa ou outra, € muito simples. Eu
guero ter a experiéncia antes da resposta’ ( MADOFF, “Anselm Kiefer — a
Call for Memory”, 1987 apud LAUTERWEIN, 2006, p.37)

Depois dos anos 80, as referéncias a iconografia nacional intoxicada
pela histéria serdo mais raras em sua producdo. A maior parte dos titulos de Kiefer
fara referéncia a textos poéticos. A primeira vista ele parece mudar sua estratégia,
da area politica para a area poética. Mas este deslocamento € somente exterior,
visto que o0s textos e poemas a que ele se refere sdo condensagbes quase
explicitas da historia politica.

O interesse de Kiefer pela poesia de Paul Celan, na década de 1980,
pode ser considerado como uma primeira mudanca - ou um deslocamento - de
tema em sua producao artistica que, inicialmente ligados ao nazismo e a cultura
alema - através da representacdo dos mitos valorizados pelo Terceiro Reich -
deslocam-se para temas ligados a mitologia judaica.

Daniel Arasse (2007) questiona: “Por que chamar ao resgate 0os mitos
nao germanicos? O que eles tém de especifico que |Ihes permite escapar do
colapso na histdéria?” A resposta reside sem duavida no interesse particular que
Kiefer manifesta a respeito das histérias miticas de origem judaica, emprestadas
do Antigo Testamento ou da Cabala. O papel que estes mitos desempenham em
sua obra é tal que ndés podemos estimar que Kiefer manifeste, mais do que
qualquer outro artista alemdo, “uma perseveranca determinada, senao
perturbadora” para tratar este tipo de tema (ARASSE, 2007, p.203).

No inicio dos anos 1980, a insisténcia sobre o tema celaniano de
Margarete e Sulamite marca o sentimento desta unidade e desta
plenitude perdida: se os temas judaicos se encontram progressivamente
no coracao de sua obra, certamente é porque o judeu é “o0 outro, agora
desaparecido, da Alemanha”. Observamos de fato que, dos anos 1970 ao
inicio dos 1990, ha um deslocamento de interesse, no seio de todas as
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obras, que faz Kiefer passar do relato “historico” do Antigo Testamento
aos mitos cabalisticos da Criacdo. (ARASSE, 2007, p.203 — traducéo
nossa)

Nascido em 1920, o poeta judeu Paul Celan, viveu a ilusdo de uma
simbiose judaico-alema. Entre os judeus havia uma confianca e identificacdo dos
valores culturais aleméaes. Celan, aos 25 anos, era um sobrevivente do campo de
trabalho romeno cujos pais haviam sido mortos no campo de concentracéo
alemdo. Seu universo afetivo e espiritual anterior & Guerra encontrava-se
inteiramente aniquilado. Seu drama passa a ser, entdo: como escrever poesia e
conviver com a lingua alema apos os horrores vivenciados? Esta mesma questao
€ colocada a respeito da criacdo artistica de Kiefer: como ser artista alemé&o apos
0 Holocausto? Essa dificuldade da representacdo, assim como a utilizacdo da
lingua alema para escrever poesia € 0 que permeia a obra destes dois artistas.

Segundo Lauterwein (2006, p.58), Celan submete a lingua e a cultura
alemas a uma reparacao, ele descobre a poesia medieval e o alto épico aleméo
como algo original e independente de sua lingua materna. Os acontecimentos
contemporaneos passam a ser expressos com a métrica medieval e sao, entao,
confrontados com certos personagens e fundamentos do mito. A referéncia do
mito permitiu-lhe, ainda, reorganizar fragmentos da realidade historica.

A figura mitologica utilizada por Kiefer — em grande parte de suas obras
- estaria bem distante da idéia de celebracdo redentora ou nostalgica do mito. O
mito destruido € colocado na obra que logo mostra sintomas de vida nas idéias de
transcendéncia. Dentro de uma referéncia psicolégica indispensavel, o mito
permite a Kiefer mostrar os fenbmenos histéricos através das imagens,
complementando as explicaces racionais, sempre deterministas, que nos déo as

ferramentas para diversas reflexdes, de acordo com Lauterwein:

O traco de violéncia sobre os quadros e, mais tarde, 0os materiais
efémeros indicardo uma vontade evidente de apresentar um motivo em
um estado de aniquilagéo. A ideologia do mito é destruida, até que sua
forma literaria é reanimada e colocada em um abismo figurativo
danificado. Kiefer ndo pinta uma histéria bonita para neutralizar seu
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conteddo, mas fala sobre o reprimido sem tirar sua forca pelo
distanciamento. A desfiguracdo da histéria lhe permite reativar a
dimenséao psicolégica de sua memoria. O terror apreendido por alguns
intérpretes estéo ligados a inquietante estranheza deste pano imaginario,
e a sua ambivaléncia inerente. Como no sonho, o mito ndo escolhe entre
o bem e o mal; sua funcdo ética somente se constitui a partir da
interpretacdo do sujeito historico. Kiefer ndo conduz o espectador pela
mao, mas Ihe confronta com elementos que ele espontaneamente recusa
a sobrevivéncia psiquica e, pela complexidade dos sedimentos
iconograficos e a ironia dos titulos, engana [...] Celan, como Kiefer,
denuncia certas continuidades na pratica poética e artistica.
(LAUTERWEIN, 2006, p. 57, traducdo nossa)

Andreas Huyssen (1997, pp.180-181) salienta que “o projeto de Kiefer
de uma ‘pintura pés-pintura’ provocou algumas reflexdes sobre a identidade
nacional. A pintura de Kiefer - em suas formas e em seus temas - é enfaticamente
sobre a memodria, ndo sobre o esquecimento.”

Kiefer busca uma nova forma de representacao, questionar a histéria
alema através de sua obra torna-se uma necessidade existencial, para conhecer
sua propria histéria, onde a presenca fantasma de qualquer coisa do passado
interrompe e mobiliza bruscamente o tempo presente. Este gesto de reanimacao -
através da referéncia aos mitos e da frequente citacdo de alguns nomes ou
fragmentos de poemas em sua obra plastica -, cederd lugar a um conceito
filosofico surpreendente ou a uma referéncia literaria pouco evidente. A citacao
parece a priori mediar, diferir ou mesmo confundir a carga politica. Na verdade ela
nunca se torna mais resistente contra qualquer recuperacdo ideoldgica e sua
gualidade de anamnese aumenta, em razdo da implicacdo pessoal que é pedida
pela citacdo. Andrea Lauterwein (2006) adverte que, se nos submetermos ao lento
trabalho de decifrar as diferentes associacbes de idéias propostas, somos
liderados somente por deducdes.

Para tracar alguns paralelos entre Kiefer e Celan deveremos entender,
mantendo suas diferentes conotacdes, que tanto Kiefer como Celan experimentam
uma situacao de perda. O jovem poeta judeu Paul Celan foi, por vez, vivamente
atraido e profundamente repugnado por sua lingua materna. A Unica saida

possivel foi utilizar-se - de maneira controversa - da lingua alema e sua tradicao
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poética. Hartman cita que em alguns de seus poemas, um Celan reservado
poderia estar dizendo: “Eu sou ninguém, no entanto, devo validar a idéia do
testemunho com meus poemas” (HARTMAN, 2000, p.235).

Uma coisa permaneceu acessivel, proxima e salva — a lingua. Sim,
apesar de tudo, ela, a lingua, permaneceu a salvo. Mas teve que
atravessar o proprio vazio de respostas, o terrivel emudecimento, as mil
trevas de um discurso letal [...] Nestes anos e nos anos seguintes tentei
escrever poemas nesta lingua: para falar, para me orientar, para saber
onde me encontrava e onde isso iria me levar, para fazer meu projeto de
realidade (Celan, “Alocacdo na entrega do Prémio Literario da Cidade
Livre e Hanseatica de Bremen”, apud HARTMAN, 2000, p.231, in:
SELIGMANN-SILVA; NESTROVISKI, 2000).

Segundo Lauterwein (2006, p.17), Celan, através de um esforco
intelectual sobre-humano, “inventard condensac¢fes linglisticas espantosas,
capazes de traduzir a memodria do conflito vivenciado por ele e assegurara a
perenidade desta memoria, gracas a imperiosa beleza de sua poesia”. Kiefer em
muitas de suas obras cita uma palavra ou fragmento de um poema de Celan, um
Verso ou um nome, ou rabisca o proprio texto a tela. A colocagdo textual no
trabalho plastico ou a transposicdo pictdrica de um paradigma poético mantém

qualquer perturbacéo da poesia original.

De inicio, Celan permitiu a Kiefer sair do circulo vicioso da fascinagdo e
da repugnancia para o n6 fantasmagorico que tinha se tornado para ele o
Terceiro Reich. Em seguida dirigiu-se a memoria da Shoah, a memoria
judaica, a Biblia e a Cabala, e apropriou-se deste emaranhado da
tradicdo mesmo para além dos quadros explicitamente referenciais. O
gue Kiefer encontra em Celan sdo imagens herméticas, silenciosas,
mudas por estarem proximas dos — parentes - mortos, sempre em
consonancia com as metaforas atuais que estdo muito aquém das
metéforas que usualmente usamos para falar do genocidio dos judeus
(LAUTERWEIN, 2006, p. 21 — tradu¢do nossa).

Daniel Arasse (2007) salientou a proximidade das praticas artisticas do
pintor e do poeta: o luto da lingua alema@ em Celan encontra uma equivaléncia
estrutural no luto da cultura alemé que sobreviveu em Kiefer, indissociavel do luto

da pratica tradicional da pintura “classica”.
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Segundo Lauterwein (2006, p.20), Paul Celan é “I'objet transitionnel” de
Anselm Kiefer, o qual se serve da obra do poeta como de uma “farmacia” para
tratar o “paciente doente” que seria a Alemanha.

Como Celan, comenta Lauterwein (2006, p.20), Kiefer irrita ou seduz
seu interlocutor para desenhar em um labirinto interpretativo, onde as associa¢des
e a interpretacdo das idéias comecam a se organizar somente quando coladas em
toda uma rede de referéncias especificas - préprias do poeta e especificas do

pintor.

4 - Fuga da morte:

conexao entre poesia e vida

A influéncia particular que a poesia celaniana teve no trabalho de Kiefer
é indiscutivel. Lauterwein (2006) cita que ao longo deste trabalho de estimulacéo
da memoria — ativados pela leitura da poesia e da pintura, o leitor/espectador
torna-se testemunho de uma transmissdo. Segundo o autor, esta transferéncia
mostra como a perspectiva de um representante da segunda geracdo alema pode
aproximar-se gradativamente da perspectiva atualizada na poesia de um judeu
que escapou do exterminio.

O poema “Fuga da Morte”, de Celan, € um poema controverso, de forca

emblematica, que atraiu Kiefer a produzir algumas obras:

Fuga da Morte foi inicialmente transformado em anedota a “proibicdo” de
Adorno, e da obra de arte, que mudou de uma esfera cripto-poética
transcendendo a Shoah. Em seguida, o sentido do poema — cuja conduta
melodiosa é ainda mais impressionante em lingua original - foi dissolvida
em musica. Os elementos de Fuga da Morte foram cortados de seus
referentes historicos e reduzidos a simples efeitos acusticos, arruinando
seu significado com o som [...] 0 poema tornou-se “sem intencdo”, “leve e
guase musical”, sem querer nada, “ser nada além que um sopro, do som,
figura de luz” [...] No entanto, em Celan, todas estas referéncias a muasica
e poesia alemas sdo percebidas na contraluz da muasica que ordenava 0s
deportados levados aos campos. E preciso acreditar que a cumplicidade
entre a musica e a morte tornou-se téo familiar a muitos leitores aleméaes
qgue o conflito explosivo entre o lirismo do poema e seu tema basico
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qguase nao era mais perceptivel (LAUTERWEIN, 2006, p.89, traducéo
nossa).

Celan denota um conflito entre o lirismo do poema e seu tema bésico:
reduzido a muasica, como sem intencdo, sem querer mais nada, nada além de um
sopro do som, produz relacdes profundas com a cumplicidade entre a masica e a
morte, referéncia a muasica que levava os deportados ao Ultimo suspiro, ao sopro
da morte. E através de um lirismo leve e quase musical que o poeta consegue nos
transportar a lembranca da morte, do terrivel, da redu¢do do homem ao nada.

Esta reducéo que busca a esséncia do comunicar de maneira hdo muito
evidente é que pode ser percebida entre a pratica do poeta e a producéo do artista
que comunicam temas controversos e catastréficos através de uma obra poética.
N&o deixam transparecer de imediato o tema referido, mas dentro de uma rede de
associacdes de idéias caminham para um Unico pensamento em muitas obras, ou
para varios pensamentos em uma unica obra.

Em “Fuga da Morte” ndo ha narrativa e o conteddo do poema, a
despeito de qualquer contextualizacao, permanece “aberto”. H4 um sentimento de
suspensao que é reforcado por seu desenvolvimento controverso. Hartman (2000,
p.235) afirma que “sua poesia apresenta uma espécie de elipse que omite o verbo,
ou deixa incerto quem fala ou a quem é enderecado [...] deixa impessoal o
sujeito”.

Kiefer fard& uma reflexdo sobre alguns versos de Celan e, segundo
Andrea Lauterwein (2006), ao trabalhar com o mesmo tema, ird muito além da
mera citacdo e do eco sonoro que eles provocam no espectador. Aproveitara a
atualidade psiquica do poema, e passard a interpretacdo destes versos,
colocando-os em um cenario mental que expbe a relacdo dissonante entre o
estético e o exterminio na cultura alema, em conexdao com o estilo de Celan que
tem como marca a auséncia.

Segundo Andreas Huyssen (1997), ao basear-se no poema para criar
suas pinturas, Kiefer captura o horror de Auschwitz numa sequéncia de imagens

miticas altamente estruturadas:
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Nestas pinturas, onde Kiefer se debruga sobre as vitimas do fascismo, o
olhar melancdlico para o passado, predominante nas pinturas sobre
arquitetura, se transforma num auténtico sentido de luto [...] Nos anos 50,
Theodor Adorno declarara que apds Auschwitz a poesia lirica ndo era
mais possivel. Os horrores inimaginaveis do Holocausto tinham
irremediavelmente empurrado a linguagem poética, especialmente a
escrita em alemao, as raias do siléncio. Mas Celan demonstrou que essa
crise da linguagem poética podia ainda ser articulada na propria
linguagem, quando enfrentou o desafio de escrever um poema sobre o
verdadeiro acontecimento que poderia ter feito toda a linguagem ser dali
em diante inadequada. Na série Margarete/Shulamite, especialmente em
Your golden hair, Margarete (Seu cabelo dourado, Margarete — 1981) e
em Shulamite (1983), Kiefer consegue fazer pela pintura o que Celan fez
pela poesia ha mais de 40 anos (HUYSSEN, 1997, p.198).

Ha algumas correspondéncias entre Shulamite e Maria: seria a
representacdo da Sinagoga e da Igreja respectivamente. Segundo Lauterwein
(2006, p.91), as representacdes desta dupla alegérica abundam no imaginério e
na literatura medieval da historia Crista, e “elas séo tao profundamente enraizadas
no imaginario dos cristdos e judeus que podem ser lidas como sismégrafos da

histéria das relacdes entre eles”.

Maria, a cristd, vem apos Shulamite, a judia, enquanto que Germania,
vigorosa encarnacao da jovem Alemanha, chega ap0s Italia ou Mariane,
figuras alegdricas das mais antigas nagfes. Perante este cendrio,
entendemos que Fuga da Morte atualiza um conflito antigo e unilateral,
onde “0 novo” primeiro apresenta-se ao “antigo” como uma irmd, para lhe
recusar, em seguida, o direito de permanecer no jardim do amor, e,
finalmente, a matar (LAUTERWEIN, 2006, pp. 92-93, tradu¢éo nossa).

De acordo com Lauterwein (2006), tanto Kiefer como Celan referem-se
as cinzas na representacao do cabelo de Shulamite — apds as cinzas ndo ha mais
transformacao, chega-se ao limite maximo do que poderia transformar-se - o que
destr6i os modelos de identificacdo positiva do Judaismo. Celan coloca, portanto,
em paralelo a seducdo da comunidade judaica pela cultura germanica e a seducéo
de Marguerite por Fausto. Nos dois casos a operacdo de seducdo € guiada por

“palavras magicas do discurso”, uma retérica que visa eliminar os lagos sociais e
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religiosos da vitima, em ambos os casos ela leva, finalmente, a morte da pessoa
seduzida.

As pinturas Margarete/Shulamite, que se referem ao refrdo do poema de
Celan, “Seu cabelo dourado, Margarete, seu cabelo cinza Shulamite”,
evita a figuracdo ou qualquer outra representacdo direta da violéncia
fascista. No estilo conceitual, Your golden hair, Margarete evoca as
curvas dos cabelos das mulheres alemés através de um feixe de palha
imposto no centro de uma paisagem de horizonte amplo e arido. Uma
curva negra pintada, imitando o aspecto do cabelo de Margarete, evoca
Shulamite, e o titulo estd escrito em negro sobre ambos (HUYSSEN,
1997, p.198).

Fig. 4- Teus cabelos de ouro Margaretel981. Oleo, acrilica, emulsdo, cinzasa¢hp s/ tela.130 x 170 cm.
Fonte: LAUTERWEIN, 2006, p.108.
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Em suas primeiras referéncias aos motivos do poema, ele polariza a sua
investigacdo sobre dois versos “Margarete seus cabelos de ouro” e
“Shulamite seus cabelos de cinzas”, em perpetuar o principio de oposi¢ao
e da repeticao ritmica. Ele se limita em seguida ao poder sugestivo dos
dois nomes femininos, para abandonar o topdnimo ‘Margarete’ e nao
mais se interessar por “Shulamite’, a Ultima palavra do poema, que sera o
objeto de muitas transformagdes: do sofrimento da paisagem, passando
para a personificacdo, o timulo e o livro. Uma primeira constatacéo se
impde: os toponomios “Margarete” e “Shulamite” ndo aparecem jamais
juntos, como irmas siamesas, em um mesmo titulo do quadro. Sua
complementaridade na tela continua inteiramente negativa. Ela nao é
imaginada, sendo sob uma forma de auséncia: por que todo o publico
alemdo um pouco crescido conhece a sombra e o segredo obscuro do
poema, todas as obras simplesmente intituladas Margarete sé&o
perseguidas pela sombra de Shulamite, e reciprocamente. Kiefer,
certamente convicto de que “a Alemanha se mutilou, ela mesma e sua
civilizacdo, ao destruir seus membros judeus”, longe de desejar reparar a
Historia ao colocar em cena uma confraternizacédo hipotética, da forma a
sua irremediavel destruicao (LAUTERWEIN, 2006, p.95, traducao nossa).

Assim, Shulamite que representa o povo judeu e Margarete que
representa 0 povo alemao, ndo aparecem juntas, ha sempre uma auséncia: a
auséncia do povo judeu, quando a Alemanha se mutilou, a ela mesma e sua
civilizacdo. Os titulos Margarete sao perseguidos pela sombra de Shulamite e
vice-versa.

O reconhecimento da distancia constitutiva entre a realidade e a sua
representacdo em linguagem ou imagem € que levou Kiefer e Celan a uma
abertura para as muitas possibilidades de representacdo do real e de suas
memorias. Para ser verdadeiramente entendida, a obra de Celan procura um
efeito, uma espécie de “identificacdo conceitual” com seu proprio campo, aquele
de um judaismo ndo comunitario, mas, onde “ser judeu” significa ter a forca de
assumir a exclusao.

Lauterwein (2006) afirma que a aproximacao entre o pintor e o poeta é
favorecida pela natureza conflituosa da poesia de Celan que remete a prépria obra
de Kiefer, embora sugerindo articulagdes singulares: cada um deles pde em causa
a controvérsia sem fim entre duas memadrias incompativeis mas necessariamente

complementarias e confronta alguns mitos fundadores da identidade alema e da
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identidade judaica, para fazer compreender suas diferencas, suas complexidades

e suas reciprocidades.

5 - O abalo da concepcao tradicional de representacéo:

a arte como veiculo para representacao do irrepresentavel

A formulagéo de Adorno (1949) - “escrever um poema apés Auschwitz é
uma barbarie” - é colocada em questdo no contexto que era originalmente o de
Kiefer, o qual buscou entender o sentido que o autor Ihe deu, depois de
interpretacbes muitas vezes superficiais que se sucederam, e que se tornaréo

tema principal de sua arte.

E menos a poesia (ou a arte em geral) que “a critica da cultura alema [...]
a dialética entre cultura e barbarie” a que Adorno se refere [...] Para
Adorno Auschwitz suscita uma “obrigacdo a pensar” a cultura em uma
medida onde, longe de ser somente o fruto da barbarie, Auschwitz é
também, “de certa maneira, fruto da cultura [...] alema, européia,
ocidental”, ao ponto que “uma cultura do espirito, mesmo materialista,
jamais é desqualificada, desacreditada, criminosa” (ARASSE, 2007,
pp.141-143 — traducao nossa)

Como ser um artista alemdo apos Hitler, o artista aleméo por

exceléncia?

A arte estava no coragdo do projeto politico nazista, vista como uma
verdadeira empresa artistica em que Hitler era o criador supremo, o
“artista dos artistas” moldando o povo alemao — o pintor desconhecido. A
massa como um material a ser moldado pela méo do artista que “da
massa faz nascer um povo, do povo uma nac¢do”[...] O homem de Estado
€ também um artista [...] a arte € o guia o povo alemdo que nao vivera
sem arte, pois sem ela perde sua alma [...] ela nos mostra sob a forma do
mito de onde viemos e para onde vamos [...] (ARASSE, 2007, p.94 —
tradugdo nossa)
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Fig. 5— Ao pintor desconhecido 1983. Oleo, acrl’lia, emulséo, laca e palha sobre tela.
208 x 380 cm. Fonte: ARASSE, 2007, p. 70.

Para tratar a questdo de como ser um artista aleméo apds Auschwitz,

Pascal Amel, ao entrevistar Anselm Kiefer, pergunta:

Uma vez anunciada a impossibilidade de ser um artista ou, ao menos, de
produzir novas obras de arte apds os estragos da barbarie, ndo podemos
dizer que os carrascos ndo somente nos desiludiram para sempre, como,
de uma certa forma, ganharam? (Pascal Amel, 2007, p.11, traducéo
nossa)

Ao questionamento referido, Kiefer chama a atencéo sobre a existéncia
de genocidios anteriores a Shoah e também posteriores, e da possibilidade de
existirem outros neste momento. Refere-se a Shoah como Unica na histéria, mas
nao Unica na histéria como evento. Em relacéo a frase de Adorno, comenta que se
fosse levada ao “pé da letra”, o levaria a extingdo de si proprio, porque a arte esta
contida no coracdo de sua existéncia. Em sua opinido, “os carrascos ganharéo
sempre, porgque a arte, a poesia, ndo tem o poder de se opor a esta crueldade, a
esta infamia, a esta brutalidade” (Kiefer, 2007 apud AMEL, 2007, p.11). Mas,
apesar disso, o papel da arte, para ele, € de sobrevivéncia, talvez o Unico meio de

dar um sentido ao que parece ndo ter, e que, sem duvida, ndo tem. Portanto para
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Kiefer a arte ndo se opbe a esta barbarie mas a reduz a esséncia do sentimento
humano.
Dentro deste contexto, Jean-Pierre Lefevre refere-se a ressonancia da

poesia de Celan na obra de Kiefer:

A arte de Kiefer aparece como uma arte “ap0s Auschwitz” — quer dizer,
ndo somente uma arte “apds Auschwitz”, uma arte “ a partir de
Auschwitz” mas também uma arte “segundo Auschwitz”, “ em fungéo de
Auschwitz”; uma arte que, como a poesia de Celan, mostra que
“nenhuma imagem pode encobrir, mascarar Auschwitz, que nenhuma
imagem escapa ao fio do véu da memoaria e do pensamento que o poeta
tem por detrds dos olhos. (LEFEVRE apud ARASSE, 2007, p.143 —
traducdo nossa)

O projeto estético de Kiefer deve ser colocado em um contexto cultural
e politico especifico, o contexto da cultura alema apds Auschwitz, o qual fez parte
de seu entorno e foi base para os questionamentos que lhe deram energia durante
longos anos de pouco reconhecimento, visto que seu trabalho como artista, devido
a fatores politicos, foi apreciado antes nos Estados Unidos do que em sua terra

natal. 3

Seu trabalho é enformado por um gesto de autoquestionamento, por um
cuidado com a natureza questionavel de seu préprio empreendimento, e
por uma autoconsciéncia pictérica [...] Encaro seu trabalho [...] como
sendo sobre a impossibilidade de separagdo do mito da histéria. Em vez
de meramente ilustrar o mito ou a histéria, a obra de Kiefer pode ser lida
como uma reflexdo continua sobre como as imagens miticas funcionam
na histéria, como o mito nunca pode dela fugir, € como a histéria, por sua
vez se baseia em imagens miticas (HUYSSEN, Andreas, 1997: p.182).

[...] as imagens de Kiefer violam um tabu, transgridem uma fronteira que
havia sido cuidadosamente mantida, e ndo por maus motivos, pelo
consenso cultural do pés-guerra na Alemanha Ocidental: auséncia do
mundo de imagens do fascismo, condenacéo de toda iconografia cultural
gue mesmo remotamente lembrasse aqueles barbaros anos [..] a

% Andreas Huyssen destaca que com excecéo de Dusseldorf, em 1984, todas as grandes mostras de Kiefer
foram feitas fora do pae o conhecimento sobre a grande retrospectiva americana de 1987/88 sé chegou a
Alemanha aos poucos. As expectativas foram as mais intensas na abertura da extensa mostra em Berlim
(1991), instalada pelo préprio artista com uma equipe de assistenteS8@amturas, trabalhos gréficos e
esculturas, a maioria delas enorme e pesada, sendo apenas oito anteriores a 1985. Os tetos de cada andar da
Nationalgalerie foram reforcados para suportarem o peso imenso das esculturas de chumbo. (HUYSSEN,
1997, pp. 20405).
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guestdo, em outras palavras, ndo € esquecer ou lembrar, mas sim como
lembrar e como manusear representacdes do passado [...] E lidar com
esse problema, estética e politicamente, que para mim esta a forca de
Kiefer, uma forca que simultinea e inevitavelmente deve fazé-lo
controverso e profundamente problemético (HUYSSEN, 1997, p.187).

Daniel Arasse (2007) comenta que, a primeira vista, € paradoxal
aproximar Kiefer e Celan por intermédio de Adorno. Segundo ele, o paradoxo
pode mesmo parecer insuportdvel quanto a germanicidade exibida, a
monumentalidade e a retdrica de Kiefer que sdo distantes da intimidade, do
segredo, do hermetismo de Celan — um pouco a maneira que, segundo Benjamin,
a historia dos “carrascos” se opOe aquela das “vitimas” e a apaga. Esta
aproximacao, portanto, € menos arbitraria que parece. De inicio, a obra de Celan
faz entender seu eco na de Kiefer. O gosto de Kiefer pela poesia de Celan ndo se
basta somente na justificativa da aproximacdo. Ele joga com um registro muito
complexo (ARASSE, 2007, pp. 143-145):

Mais que qualquer outro artista aleméo contemporaneo, Kiefer empresta
numerosos temas da tradicdo judaica, que ndo é certamente apenas um
gosto pessoal. Para Kiefer, o pensamento judeu estd inscrito no
pensamento alemao e de sua memodria. Ele declara nitidamente em 1990,
gue: “a idéia de uma reunificacdo possivel da Alemanha é uma iluséo,
guando os judeus alemdes, que compunham intrinsecamente a
identidade alema, foram exterminados pelo Holocausto”. Esta
consciéncia trouxe na prética artistica de Kiefer, uma expressédo que faz
correspondéncia a pratica poética de Celan.

Celan tem como base em sua poesia a rejeicdo de uma compreensao
imediata, esta é feita de ciclos e retornos convidando o leitor “a ler e reler
(a trabalhar, a estar trabalhando para) a totalidade dos ciclos, a perceber
as articulacdes, a reconhecer nos seus retornos a semantica periférica de
certas palavras” e a “aceitar [...] 0s misticos, a cabala, como tantas outras
maneiras Uteis nestas passagens” [...] a poesia de Celan trabalha o
material que lhe é oferecido pela lingua alema - “seu idioma natal e fatal,
maternal e criminal” — para colocar & prova os limites da representacao.
(ARASSE, 2007, p.145 — traducdo nossa)

Segundo Huyssen (1997, p.197) os horrores inimaginaveis do
Holocausto tinham irremediavelmente empurrado a linguagem poética — escrita

em aleméao — as raias do siléncio. Celan demonstra que esta crise poderia ter uma
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resposta, quando, através da linguagem poética articulada na prépria linguagem,

“

enfrentou o desafio de escrever um poema (Fuga da Morte) sobre “o
acontecimento que parecia ter feito toda linguagem inadequada”.

A producdo artistica de Kiefer mostra a relagdo entre “pintura” e
“poesia” profundamente entrelagadas, que caminham entre o poético e o visual em
sua imaginacao artistica. Porém, em toda uma parte de sua obra, Kiefer pratica
uma forma contemporanea desta “pintura poesia”, o que, durante séculos, foi um
conceito que inspirou a pratica da arte classica.

Segundo Arasse (2007, p.19), é através do abalo da concepcao
tradicional de representacdo que o artista ira aproximar suas praticas artisticas a
do poeta Paul Celan, na busca por uma representacdo apos o Holocausto.
Algumas citagbes, muitas vezes manuscritas em seu trabalho plastico, funcionam
como um enigma. Diferente das convencbes que organizam a tradicdo
iconografica, nenhuma regra rege a relacdo entre os “motivos” de Kiefer e os
“temas” aos quais faz aluséao.

Paul Celan vé no passado a necessidade de comunicar através da
poesia, porém, h4 uma grande dificuldade em utilizar a lingua materna apds sua
experiéncia extrema nos campos de trabalho - onde cada instante suscitava um
esforco inimaginavel para verificar se ele estava ali, e que estar ali, constituia um
“agora” que se desenrolava sob a forma de sua identidade. N&o reconhecia mais a
propria identidade. A suspensao de si mesmo apagou qualquer outra imagem
possivel, do passado ou do futuro. Desta privacdo ha um trauma associado a
linguagem, uma ferida, uma “palavra-ferida” vinculada a uma identidade coletiva.

Kiefer da mesma maneira sofreu a privacdo ao prosseguimento da
tradicdo da arte de sua cultura - que fora utilizada indevidamente pelos nazistas -,
0 que provocou O siléncio e auséncia de imagens no poés-guerra, além do
conhecimento obscuro de sua propria historia. Porém foi através de um novo
posicionamento diante de sua pratica artistica que encontrou uma maneira de
guestionar a historia e a cultura alemas, assim como a histéria da humanidade de

uma forma geral. Portanto, seu proposito ndo se concentra somente em

42



representar o evento responsavel pelo corte na historia do século XX, ele propde
ver no préprio real, na contemporaneidade, as catastrofes cotidianas. Isto nos
remete ao “Anjo da Histéria” citado por Walter Benjamin (1996, p.226), que olha
para 0s acontecimentos, enxerga uma catastrofe Unica e vé o passado como uma
grande acumulacdo de ruinas. Ndo ha como impedir, através da forca do vento
(tempo) ele € impelido para um futuro — que seria o progresso - que também esta
destinado a catéstrofe.

Marcio Seligmann-Silva (2000) refere-se a reflexdo da impossibilidade
de representacao da catastrofe, “uma vez que o real esta todo impregnado por

esta catastrofe” e a uma tendéncia para a condenacédo da representacao:

[...] toda representagéo envolve um momento imediato (intuicdo) e outro
mediato (a articulacdo conceitual) [...] Com a nova definicdo da realidade
como catéastrofe, a representacao, vista na sua forma tradicional, passou,
ela mesma, aos poucos, a ser tratada como impossivel [...] essa
condenacdo da representacdo nos moldes convencionais, deu-se nao
sem ambiglidades: ora exigiu a passagem do discurso para o imagético,
ou seja, da palavra para a imagem, ora seus adeptos defenderam uma
descricdo realista dos fatos — novamente nos moldes tradicionais. No
centro desta discusséo localiza-se — como um poderoso buraco negro — a
Shoah. Esse evento-limite, a catastrofe, por exceléncia, da Humanidade
e que ja se transformou no definiens do nosso século, reorganiza toda a
reflexdo sobre o real e sobre a possibilidade da sua representacéo.
Busca-se agora uma nova concepc¢do de representacdo que permita a
inclusdo deste evento (SELIGMANN-SILVA, 2000, p.75).

A arte torna-se o veiculo para representacdo do irrepresentavel. Para
fatos que transcendem a uma definicdo, onde h4 uma auséncia de defini¢cdo
abrangente. Seligmann (2000, pp. 77-78) cita a Shoah como evento incomparavel,
evento-limite e que exige, como citou Friedlander, uma memoria “sem distor¢cao ou
banalizacdo” o qual vé na Shoah um objeto que escapa a representacdo

justamente devido ao seu “excesso”.

A definicdo leibniziana da obra de arte como pertencente ao tipo de
conhecimento claro (ou seja, que pode ser reconhecido) e ao mesmo
tempo confuso (ou seja, que ndo pode ser reduzido a conceitos) [...] Para
Kant, o caracteristico da idéia estética € que ela é, por um lado
determinada, mas, por outro, exclui um critério universalmente valido. A
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faculdade que permite a expresséo da idéia estética é o génio: “expressar
o inefavel, no estado do &nimo por ocasido de uma certa representacéo,
e torna-lo universalmente comunicavel — quer a expressdo consista na
linguagem, na pintura ou na arte plastica [...] (Kritik der Urteilskraft, 1992
apud SELIGMANN-SILVA, 2000, p.79)

Ha uma aproximacao entre a poesia e 0 conceito de sublime, segundo
Seligmann-Silva (2000, p.80) “o caracteristico do sublime € justamente — como no
caso da Shoah — 0 seu ‘excesso’, a sua forca ofuscante que escurece, na nossa
mente, todos 0S N0sSSOs conceitos”. Para Kant [...] “a auséncia de limites é a marca
central do sublime em oposicao ao belo.”

Seligmann-Silva (2000) ressalta que apenas 0s primeiros romanticos
alemées Friedrich Schegel e Novalis deduziram, entdo, que a impossibilidade de
representacdo do infinito poderia ser contradita através de um registro restrito ao
das artes, a necessidade de uma poesia para algo acima de todos 0s conceitos.
Para o autor, “[...] o sublime produz uma suspensdo, um desativamento da
consciéncia” (Seligmann-Silva, 2000, p.83).

Kiefer e Paul Celan talvez sejam respostas a algumas questdes
propostas por Seligmann-Silva (2000, pp.83-88) no decorrer de seu ensaio A
histéria como trauma: “Como dar testemunho do irrepresentavel? Como dar forma
ao que transborda nossa capacidade de pensar? [..] se 0 Holocausto é

incomparavel [...] como representa-lo?”

O historiador trabalha no sentido da libertacdo do dominio de uma
imagem do passado que foge ao nosso controle; esse passado deve ser
incorporado dentro de uma memoria voltada agora também para o futuro
— dentro de uma mem@ria que possibilite a narragdo, diria Benjamin. A
“passagem” do ‘“literal” para o “figurativo” € terapéutica. (SELIGMANN-
SILVA, 2000, p. 89)

Ha um conflito existente entre a necessidade e a impossibilidade da
representacdo. Anselm Kiefer e Paul Celan demonstram que para poderem

prosseguir necessitam comunicar este irrepresentavel e criam uma forma de
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representacdo que encontra na metafora, de acordo com Seligmann (2000, p.88),
um “indicio de comensurabilidade”.

Seligmann- Silva (2000, p.95) cita Paul Celan como o0 poeta que de
modo mais completo deixou impregnar sua poética pela experiéncia da Shoah, diz
que ler Celan é reaprender a ler a poesia. Sua poesia foi definida como uma fala

gue se dirige para a exposicdo do emudecer.

A tentativa de dar forma e limites ao infinito tende sempre — como Walter
Benjamin mais do que ninguém sabia — a levar o individuo a um estado
melancdlico: como a gravura de Direr, o anjo melancélico permanece
mergulhado na mais profunda inatividade, ele pbés de lado seus
instrumentos de trabalho — instrumentos justamente de medicdo e
construgéo. O gesto de Celan de sempre novamente tracar e retragar 0s
limites, ndo é outro sendo um gesto que busca delinear o Eu através do
constante desvio [...] como um achar-se do Eu pela poesia, pelo encontro
consigo e com o outro, visa, a la limite, o encontro de um improvavel local
de origem (SELIGMANN-SILVA, 2000, pp. 97-98).

O trabalho sobre a memoaria, pelo qual Kiefer construird entédo seu luto,
€ representado através de diversas significacfes que serdo enriquecedoramente
ligadas as redes de associacfes de idéias e de imagens. Segundo Daniel Arasse
(2007), Kiefer interpreta de maneira singular a interdicdo do segundo mandamento

mosaico:

“Tu nao faras nenhuma imagem esculpida’. A seus olhos, este
mandamento ndo é uma proibicdo, mas sim, um aviso, uma adverténcia.
Ele lembra que “se nds consideramos a esséncia das coisas, €
impossivel criar uma imagem”, mas ele fixa também a miss&o do artista:
fazer as imagens “por causa desta impossibilidade e contra ela” na
medida onde “a imagem em sua derrota” — porque ela fracassa sempre —
iluminara assim, enfraquecidamente que seja a grandeza e o esplendor
do que ela ndo atingird jamais [...] Kiefer assume e manifesta em seu
exilio o sentido ausente do mundo — um sentido que se coloca em
retracdo a0 mundo e se manifesta ausente. Se sua arte é melancdlica,
ele exprime a melancolia através da aspiracdo a uma fusdo encontrada
com a unidade viva do mundo, onde a histéria se apresenta como um
“declinio inelutavel”, sentimento de um exilio assumido que faz desta
dificuldade de representacdo a missédo do criador; e tudo que chama esta
presenca pode comportar a magia e o encantamento, para fazer se
reencontrar a temporalidade da histéria humana. A sua necessidade de
arte € demonstrada na temporalidade da obra onde ha a busca de uma
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distancia que se torna proxima. Na sua presenca material, a obra é o
lugar privilegiado onde - do mais distante passado ao momento atual - as
conexdes entre o visivel e o invisivel revelam e fazem refletir as tramas
do tempo (ARASSE, 2007, p. 296).

Todas estas reflexdes nos levam a adverténcia de Theodor Adorno
sobre os perigos da estetizacdo de Auschwitz em relacdo as tensfes modernas.
Esta adverténcia ndo se reverte em uma proibicdo sumaria ao choque artistico dos
Lager (campo de concentracdo em alem&o), mas sim, a possibilidade de, a partir
de um novo estado de consciéncia - muito doloroso — condicionar as novas
praticas artisticas do pods-guerra. Assinala-se que a frase de Adorno (1949)
repetida exaustivamente: “Escrever um poema apés Auschwitz é um ato barbaro”
— deve ser compreendida como adverténcia a “um pensamento ndo harmonizante,
mas impiedosamente critico.”

E assim que podemos compreender a obra de Kiefer e Celan, cada um
com suas devidas particularidades, impde, de forma poética, reflexdes sobre
temas obscuros, de sofrimento excessivo que sao reduzidos a esséncia de um

sentimento que nunca deixa de ser critico.

6 - Residuos do tempo:

vestigios em procedimentos contemporaneos

A producdo do artista Anselm Kiefer cobre um imenso terreno de
referéncias culturais e técnicas pictéricas explorando diversas formas de
expressdo como fotos, esculturas, colagens, assemblages e livros. Através,
sobretudo, de aquarelas e livros artisticos, foi tracando vinculos entre
procedimentos da arte contemporanea e o significado de tradicbes em geral. Suas
experimentacdes, iniciadas nos anos 70, no limiar da pintura com a fotografia e a
escultura, segundo Andréas Huyssen (1997), também tinham um viés critico, em

sua recusa em reverenciar as crencas de um “modernismo construido
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teleologicamente” que via na mais remota forma de representacdo na pintura

apenas uma forma de regresséo.

A representacdo em Kiefer &, afinal, ndo s6 um féacil retorno a uma
tradicdo pré-modernista. E mais a preocupacdo em tornar certas
tradicdes (como a pintura de paisagens com grandes horizontes, a
pintura romantica) produtivas para um tipo de projeto de pintura que
representa — sem, no entanto, estar baseada na ideologia da
representacdo, um tipo de pintura que se coloca conscientemente apds o
conceitualismo e o minimalismo. A critica comumente ouvida contra o fato
de Kiefer ser figurativo e representacional esquece sua extraordinaria
sensibilidade para materiais como a palha, areia, chumbo, cinzas,
madeiras queimadas, samambaias e fios de cobre, todos eles
incorporados criativamente em suas telas e freqientemente trabalhando
“contra a maré” da figuracdo e da representacdo. (HUYSSEN, 1997,
p.192)

Algumas representacdes adotadas por Kiefer carregam o significado de
sua posicao entre a pintura classica e procedimentos contemporaneos. A paleta é
sem duavida, um dos elementos que proporciona esta reflexdo. Segundo Daniel
Arasse (2007), ao representar a paleta, o artista retorna a uma pratica antiga, ele
escolhe um objeto arcaico, ndo mais utilizado pelos pintores contemporaneos.
Kiefer utiliza a paleta para visualizar certas fungdes fundamentais as quais ele
confronta quanto artista aleméo contemporaneo e quanto a tradicdo de sua arte.

Como, apés Auschiwtz, ser um artista registrado na tradicdo e cultura
da arte alema? Arasse comenta que, esta questdo tornou-se um dos principais
impulsos de Kiefer para a retomada da pintura no pés-guerra: situagcdes muito
diversas, nas quais ele coloca em cena a paleta, “manifestam a ambivaléncia
profunda agora anexada a pratica artistica — ela ndo se refugia na facilidade da
abstracdo e da arte ‘sem conteudo™. (ARASSE, 2007, p.104 — traducdo nossa).

Kiefer, ao questionar as correntes artisticas absorvidas pela Alemanha
no pds-guerra, poderia estar, de alguma forma, colocando-se em certa

concordancia com o culto nazista da arte.

Como ser um artista (aleméo), entdo, se o que compde sua “identidade
cultural” e artistica alema estiver irremediavelmente comprometido pela
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sua capacidade — neste sentido - a satisfazer e a servir o Il Reich?
(ARASSE, 2007, p.140).

E a partir de tais questionamentos que Kiefer retornara a pintura apés
Auschwitz. O artista questiona-se e coloca-se em uma posicao critica sobre as
praticas artisticas adotadas a partir do conceito da “hora zero”, mas ndo as
descarta. O artista comenta que a minimal art e a arte conceitual foram
necessarias enquanto reagfes ao informalismo da Escola de Paris e ao
expressionismo abstrato dos americanos. Diz que ndo podemos viver sem

alegorias e metéforas.

Foi necessario, quase diria, psicologicamente, fazer uma coisa clara, com
uma caixa vazia ou uma simples linha. Os resultados nunca me
satisfizeram [...] Mas certos pensamentos que se desenvolveram nesse
tempo entraram como material no meu trabalho. N&o falo de
transposicdo, mas do trabalho inicial, de um impulso para aquilo que veio
depois. (KIEFER, Anselm. “Kiefer: Pintar como feito heréico”. In:
Entrevista Revista Gavea n°8. Entrevista publicada na revista ART —n°1,
janeiro 1990, p.114)

[...] Vocé néo pode viver entre paredes vazias. Do mesmo modo, tiveram
de limpar as paredes depois da pintura dos neo-expressionistas ou
“novos selvagens”. Eu ousei fazer isso. (KIEFER, Anselm. “Kiefer abre
seu oratério de ruinas na cidade”. Entrevista FILHO, Anténio Gongalvez.
In: O ESTADO DE S.PAULO, 26/03/98).

Kiefer faz uso de um tema banal, trivial ou até vulgar como ponto de
partida, que se projeta num caminhar ao redor de um inexplicavel. “Enfatiza o
banal carater cotidiano dos objetos, matérias e palavras como impeto inicial para
descobertas estéticas” (HUYSSEN,1997, p.206 ).

De acordo com Germano Celan (2007, p.38), o artista ndo proporciona
modelos nem esquemas, mas sim estimulos, 0s quais serdo evidentemente mais
eficazes se corresponderem ou estiverem proximos aos interesses e aos habitos

da cultura contemporéanea.

Ha uma fronteira especial entre a arte e a vida, um limite que com
freqUiéncia se desvia, da criacdo a arte toma emprestado o material da
vida; e ainda na obra acabada se percebe, através dela, os rastros da
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vida. A distdncia com a vida € ao mesmo tempo a esséncia e a
substancia da arte. Através dela, a vida deixa seu rastro. E a obra de arte
€ tanto mais interessante quanto mais marcada pela luta na fronteira
entre a arte e a vida. (KIEFER, Anselm. “Yo pienso en imagines...”.
Catalogo Anselm Kiefer obras de La coleccién Grothe, Palma de
Mallorca, Espafia, 2009, p.113 — tradug&o nossa)

Kiefer refere-se a Warhol, como um artista surpreendente e comenta
gue sempre se interessou por sua obra, mais do que a de qualquer outro pintor
Pop. Sua identificacdo com Warhol concentra-se em seu processo criativo, que
parte de coisas completamente externas, vulgares. No Pop as imagens estéo
atadas a referentes, a temas iconograficos ou coisas reais do mundo, ou,
alternativamente, o que todas as imagens podem fazer € representar outras
imagens e, assim, todas as formas de representacdo sdo coédigos auto-
referenciais. A maioria das explicagbes da arte pos-guerra baseadas na fotografia
se dividem a um ou outro lado desta linha: a imagem como referencial ou como

simulacro.

Fig. 6 - Nuremberg, 1982. Acrilica, emulsao e palha sobre tela. 280 x 380 cm.
Fonte: Lauterwein, 2006, p. 127.
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Vérias pinturas de Kiefer mostram um caminho em perspectiva. Em
geral também deixam ver palavras e frases manuscritas. E impossivel que uma
perspectiva tradicional fosse receptivel as inscricdes. Nao € um retorno puro e
simples a perspectiva tradicional que a pintura promove, comenta Alberto

Tassinari:

A obra de Kiefer possui um valor inestimavel apenas por tal retomada,
em tudo inesperada, de um espaco perspectivo como que acendendo-se
desde o passado em direcdo ao presente, em direcdo a um outro espago,
contemporaneo, onde a lei é colar, manusear e operar com as coisas e
n&do mais figurar uma viséo [...] O tempo transcorrido é comunicado pelas
obras de Kiefer por meio de operacdes com residuos. Nas paisagens, a
prépria perspectiva € um residuo, muitas vezes uma fotografia, e sobre a
qual sdo adicionadas as mais diferentes coisas. Menos do que
expressionista, neo-expressionista ou mesmo descendente do
expressionismo abstrato, diferentes maneiras pela qual foi vista, a obra
de Kiefer emprega procedimentos que a aproximam da arte pop. Pintar
sobre uma fotografia, deixar transparecer que se trata de uma fotografia —
ou pelo menos, que se trata de um espaco fotografico -, transfigurar seu
tema e com isto reavivar e criticar a vida presente € algo tipico da pop. A
diferenca € que o dominio de Kiefer é o passado [...] mas que indica o
guanto a obra de Kiefer é singular e dificiilmente classificavel
(TASSINARI, 1998, p.12).

Para Anselm Kiefer, os movimentos pds-guerra como 0 minimalismo, o
expressionismo abstrato - além de outros recursos pictoricos -, sdo muito
interessantes. Mas acredita na necessidade de ir além. Ele cita Carl André como
um artista que criou “obras muito poderosas, mas que com o0 tempo,
transformaram-se em design. O que antes era revoluciondrio agora € um estilo
gue se vé de todos os lados”. Kiefer néo critica o valor original destas obras, diz
que foi um passo importante, mas que é hora de fazer uma sintese de todos
aqueles experimentos (Kiefer, 1998, apud Bernard Comment, in Anselm Kiefer
Guggenhein Bilbao, 2007).

A obra de Kiefer propde conexdes, em especial, as questdes discutidas
por Hal Foster (2001) e Ricardo Fabbrini (2006) sobre o projeto das vanguardas

gue ainda continuam influenciando a arte contemporanea, além do fato de que o
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objeto de arte possui um movimento transformador préprio, que se modifica
dependendo da maneira como esta inserido no tempo e no espaco. Podemos
pensar no campo da arte como algo nao concluido, segundo Hal Foster (2001), “a
critica criativa € interminavel e esta abertura é um fator positivo em termos de
arte”.

Os criticos americanos Rosalind Krauss (2001) e Hal Foster (2001)
colocam a questdo germanica como a possibilidade de revitalizar a autoria, porém,
verificam na obra de Kiefer o artista pés-vanguardista que preservou a tendéncia
originéria e a “aptiddo de vivificar pela obra o0 mundo”. Rosalind Krauss professa
lidar com uma mudanca no modo de significacdo da arte; ndo uma mudanca de
facil especificacdo na aparéncia da arte, mas, em primeiro lugar, na maneira como
esta obtém significado. Assim, sdo analisadas propostas em diferentes niveis —

artisticos, mas também culturais, socioldgicos, politicos e econdmicos.

Segundo Hal Foster (2001) é imprescindivel a critica a procura de um
distanciamento correto para relacionar todas as coisas, pois agora, muitos fatores
pressionam estreitamente a sociedade humana. Nao podemos manter nossas
proje¢cdes num ponto de partida contado na sequiéncia de seus acontecimentos;

em lugar disso, deve-se captar a constelacdo que sua propria era estabelece.

Cada época reflete a seguinte, como em uma ocasiao destacou Walter
Benjamin, mas este refletir provoca sempre uma revisdo da época anterior. Nao
h& um “agora” simplesmente: cada presente € uma mistura de tempos diferentes.
Assim, ndo ha transicdo temporal entre 0 moderno e o pds-moderno. A arte
desmembra-se no eclético, como um signo das fronteiras apagadas, nos espacos
mistos do capitalismo multinacional. Jameson (1996) comenta que estes
desmembramentos sao desiguais, e que cada periodo é como algo reescrito, onde
se aprecia os rastros de uma escrita anterior, de formas emergentes e residuais,
pois as rupturas limpas ndo acontecem; dependem de nossa posi¢do no presente
e esta posicdo define as nossas articulagcbes entre modernidade e poés-

modernidade.
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A historia pode ser o residuo Unico que vai contaminar o inconsciente
de uma cultura e outra, as vezes muito distantes e diferentes entre si. De acordo
com Hal Foster (2001), n&do se pode falar que uma posicao é correta e a outra néo,
afirmar que um movimento é moderno e o seguinte pés-moderno, pois, uma vez
mais o desenvolvimento destes acontecimentos nao € linear e nem suas rupturas
sao limpas. Pelo contrario, cada teoria fala de modificacbes em seu presente, mas
s6 indiretamente, reconstruindo momentos passados onde dizem que estas
transformacdes comecgaram, e, antecipando momentos futuros em que se projeta
que estas transformacdes estardo completas, quer dizer, a acao diferida, o
movimento duplo, dos tempos modernos e pos-modernos.

Rosalind Krauss (2001) fala destas influéncias que contaminam, nao
como um todo, mas por partes — um e outro periodo, um e outro artista, mesmo
que em partes ocultas, que ndo estejam visiveis explicitamente, mas que com o
distanciamento, com o passar do tempo, comecam a configurar-se. A autora
propde algumas questdes sobre o conceito de “obra de arte” tais como: “qual é a
expectativa de significado que projetamos nas obras de arte? Por que as
concebemos como declaragbes que devem transmitir ou materializar algum
conteudo? Além disso, se tal conteudo é gerado por nGS mesmos — por nossa
necessidade de encontrar um significado -, sera justificado acreditarmos num
vinculo causal desse contetdo com o criador do objeto?” (KRAUSS, 2001, p.99)

Ao analisarmos a producédo do artista Anselm Kiefer e todo o contexto
por ele vivido, observamos sua ndo aceitacéo a alguns movimentos artisticos que
compartilhavam a idéia de uma arte “sem conteudo”. Algumas das questdes
levantadas por Rosalind Krauss talvez possam ser posicionadas a partir do relato
de Kiefer sobre “o que é uma obra de arte”. O artista faz a descricdo do processo
de surgimento de um quadro como uma Unica resposta possivel para a pergunta:
‘0o que é uma obra de arte?” Diz que a criacdo inicia-se de maneira obscura,
através de uma vivéncia intensa, “um choque” ou impacto, a partir do qual hd um

impulso que o empurra a trabalhar. Vestigios das vanguardas e da tradi¢cao da arte
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classica deixam suas marcas nos procedimentos contemporaneos de Kiefer, como
rastros, porém ndo em sua concepgao como um todo.

Kiefer conta que no inicio dos anos 70 visitava Beuys, mas oficialmente
nao estudou com ele. Vivia na selva de Hornbach e havia feito algumas telas.
Ouviu falar de Beuys e entéo levou suas telas a Dusseldorf para mostrar-lhe. O

artista descreve algumas de suas visitas a Beuys:

Era impressionante. Falava de temas muito amplos que impressionavam
muito. Acredito que, por ter estudado Direito, o apreciava ainda mais. A
arte ndo pode viver por si s6. Necessita inspirar-se em um conhecimento
mais amplo. Creio que naquele momento ambos nos conheciamos bem.
Eramos diferentes, e como eu era um artista jovem, necessitava
questionar aquela diferenca. Entdo, aprendi muito com ele, ainda que néo
tenha sido meu professor. Podia falar de temas mais amplos com ele.
(KIEFER, Anselm. “Heaven and Earth”. In: Entrevista con Michael Auping,
catalogo Museum of Modern Art, Fort Worth, 2005-2006. GERMANO,
Celan — Catélogo Anselm Kiefer Guggenhein — Bilbao, Espafia, 2007,
pp.337-338 — traducdo nossa).

Beuys e Kiefer viviam na Alemanha em uma época em que era preciso
colocar em pauta um debate sobre a histéria e a espiritualidade. Segundo Kiefer
era dificil separar ambos os temas. N&o era pura critica, tinha que ser algo mais
profundo e Beuys era um homem espiritual. Na concepc¢éo de Kiefer, um artista
espiritual por sua propria natureza porque esta sempre em busca de um novo
comego. Beuys fazia uso de materiais simbdlicos - parte da historia por ele
vivenciada - o0s quais, portanto, possuiam uma conotacdo fisica pessoal.
Duchamp, ao contrario, produziu uma arte totalmente desvinculada de
sentimentos pessoais, apartando o objeto de qualquer relacdo histérica ou
psicolégica, porém o artista também é apreciado por Kiefer, que revela o que lhe
fascina em Duchamp: “é a idéia do desmoronamento de um muro entre o objeto
artistico e a realidade”.

O emprego de diversos materiais na pratica artistica de Kiefer
corresponde a uma reflexdo sobre os limites da representacao tradicional - a qual
as obras dos anos 1970 relacionam-se ostensivamente. A representacéo

tradicional é ultrapassada ao adicionar a imagem e a seus signos iconicos a
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presenca material de objetos fabricados ou de elementos emprestados do mundo
natural sem que seu emprego tivesse a conotacao fisica pessoal. Kiefer descreve
sua profunda relacdo com os materiais, o que intensifica sua relagédo com o objeto

artistico. Comenta que no principio tudo € muito vago:

[...] tem que ser vago, ou seria uma simples visualizacdo do choque
vivido [...] Mergulho no material, na pintura, na areia, no barro, sem
distancia, na obscuridade do momento [...] Porque na matéria reside o
espirito [..] O que acontece nesta proximidade, com a cabeca
praticamente submersa na cor [..] é um estado estranho de
contemplacdo interior, um sofrimento pela falta de clareza. (KIEFER,
Anselm. “Yo pienso en imagines...” Catalogo Anselm Kiefer obras de la
coleccién Grothe, Palma de Mallorca, Espafa, 2009, p.113 — traducéo
nossa)

Ao analisar a importancia dos materiais utilizados por Kiefer,
verificamos que estes passam a ser condutores de todo um processo. Através de
uma proximidade intensa serdo estimulos para a criacdo. O artista comenta que
apos uma fase de imerséo, ao voltar-se para a tela — depois de pouco ou nao tédo
pouco tempo -, ha uma modificacdo em seu aspecto. Ao ter um referente externo,
ele se relaciona com algo que esta fora dele. “O quadro esta la e eu estou 14,

dentro do quadro”. E entdo o artista descreve este momento:

[...] falta algo. Este algo ndo € algo que eu ndo tenha visto, que ndo tenha
revelado por descuido. N&o, ndo chego a encontrar o que falta. A obra
iniciada e agora reconhecida como inacabada, s6 pode obter um
resultado se for associada com alguma outra coisa que, igualmente, esta
inacabada, como é o caso da historia, da natureza, da histdria natural. O
guadro converte o mundo em seu objeto, se objetiva a si mesmo. E nédo é
s6 uma metafora quando digo que pec¢o ajuda a natureza. Realmente
ponho os quadros sob a chuva, sob o sol, sob a lua... (KIEFER, Anselm.
“Yo pienso en imagines...”, Catalogo Anselm Kiefer obras de la coleccion
Grothe, Palma de Mallorca, Espafia, 2009, p.113, traduc&o nossa).*

Ao colocar suas obras em contato direto com as ac¢des do tempo, Kiefer

como que busca a aceleracdo do processo de significagcdo da passagem do

* Citacsio referente ao discurso de Anselm Kiefer em ocasigerttadnia de entrega do Prémio da Paz do
comércio livreiro aleméao, 20q&s Baluard Museu d’Art Modern i Contemporani de Palma, 2009, p.110)
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tempo, assim trabalha ndo com a ilusdo do “passar do tempo”, mas com o tempo
agindo de maneira real. O artista investiga, entdo, as possibilidades latentes do
quadro que vao direciona-lo a tomar certas decisdes. Sao tantas possibilidades e
cada opcao descartada é uma perda e ao mesmo tempo, um reflexo de todas as
contradi¢cdes internas. Para ele, a guerra interna pode se converter em uma paz
externa; porque a nostalgia, o desespero por todas as op¢des ndo tomadas, so
poderiam acalmar-se quando a forma chegada corresponda a proximidade inicial.
Da mesma forma que a fruicdo nunca corresponde ao desejo, o resultado é
sempre algo provisorio. Quanto a dimensdo das obras, para ele, depende do
temperamento pessoal do pintor. Suas obras que, em geral, sdo de grandes
dimensdes, permitem a ele, a possibilidade de trabalhar com o corpo - ndo sé
como um ato fisico -, mas como uma danca, que envolve tanto o corpo como a
alma. O artista refere-se ao ser humano como uma unidade inseparavel do

espirito e da matéria.

[...] o quadro poderia estar acabado, finalizado. Mas, durante quanto
tempo? [...] porque o processo de criagdo de um quadro que lhes acabo
de expor pode se repetir em um mesmo objeto a qualquer momento.
Quer dizer, o quadro objetivado que se acreditava acabado, pode voltar a
retrair-se ao estado de material, do momento obscuro. E 0 processo se
inicia de novo. Tenho contéineres cheios deste tipo de quadros que
esperam na penumbra. Neste caso estdo atuando, portanto, uma
circulacdo em espiral [...] (KIEFER, Anselm. “Yo pienso en imagines...”,
Catalogo Anselm Kiefer obras de la coleccion Grothe, Palma de Mallorca,
Espafia, 2009: p.113 — tradug&o nossa). ’

® Estas reflexdes feitas pelo pintor sobre o seu processoafiaeram parte de seu discurso em ocasiao da
concesséo do Prémio da Paz de Deustscher Buchhandel, iagigsde livreiros da Alemanha, em outubro
de 2008. Portanto o pintor refere-se a paz ndo como algo @uneagre além do ser humano, mas sim em
uma alianca com algo superior, igualmente ainda inalcangz@b libertado. (Es Baluard Museu d'Art
Modern i Contemporani de Palma, 2009, p.113)
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7 — Vestigios:

negacao da propria desaparicao

Kiefer deixa vestigios, em suas criacdes, de movimentos artisticos que -
como o minimalismo e o conceitualismo -, apesar ndo lhes satisfazerem como
resultado final, os utiliza como parte do pensamento desenvolvido em sua obra. O
estilo individual ndo depende “da escolha consciente que faz um artista entre as
alternativas possiveis” que se oferecem a ele; ele se manifesta em certos
aspectos caracteristicos da obra, sem que possamos opor tais aspectos como:
conteudo, forma, fundo, ou mesmo a matéria, pois tais aspectos tornam-se
indissociaveis (ARASSE, 2007, p.300, traducao nossa).

As escolhas conscientes participam também de medidas que orientam
e informam os aspectos da obra. Kiefer marca sua distancia em relacdo ao
formalismo e ao modernismo, ao valorizar o conteddo - para ele imprescindivel na
obra de arte -, e ao advertir sobre o perigo de uma arte sem conteudo. Os
materiais utilizados no processo de criacdo de Kiefer o distanciam da prética
tradicional da pintura, séo inseridos na obra como parte de um pensamento a ser

refletido ou a questdes, muitas vezes contraditérias, a serem discutidas.

Desde o inicio dos anos 1980, seus quadros ndo sdo mais
verdadeiramente “pinturas”. Os materiais diversos que ele utiliza e
emprega simultaneamente a técnicas e meios heterogéneos (escrituras,
fotografias, gravura, pintura) destroem a homogeneidade formal da
pintura classica, mas, também estdo longe de apresentar-se como
gualquer "saber-fazer" - suas pinturas mostram o0 processo de sua
fabricacdo e deixam perceber a presenca do seu autor [..] Na sua
materialidade e sua opacidade de objeto, a obra confronta seu
espectador a uma experiéncia que repousa sobre o jogo complexo e as
vezes contraditério dos materiais (ARASSE, 2007, p.315, traducdo
nossa).

Kiefer ao combinar objetos reais e pintados, refere-se a esta prética
como uma reflexdo sobre a ilusdo. Para ele o pintor € aquele que cria a iluséo, ja

quando coloca um objeto sobre a tela, esta jogando com o aspecto material:
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N&o me considero um pintor, porque para mim, um pintor € alguém que
trabalha com a ilusédo, alguém que faz com que algo exista em uma
superficie, com sombras, luz e cores... Eu trabalho com a matéria.
Picasso e Braque eram pintores. Também Pollock. Ele trabalhou com cor
e produziu uma espécie de ilusdo, a do espaco infinito. Possivelmente,
alguém poderia dizer que os quadros que pintei recentemente e de onde
se podem ver papoulas séo pinturas, ja que utilizo a cor onde antes
utilizei outras substancias. (KIEFER. Entrevista de Anselm Kiefer com
Bernard Comment, “Cette obscure clarté qui tombe dés étoiles”, in: Art
Press, Paris, septiembre, 1998. CELAN,Germano, Catdlogo Anselm
Kiefer Guggenhein Bilbao, Espafia, 2007, p.295, traducdo nossa)

O artista afirma que so6 utiliza materiais que lhe dizem algo. Para ele a
idéia esta contida no préprio material. Esta atracdo pode acontecer em quaisquer
circunstancias, e assim, exemplifica sua atracdo pelo chumbo; conta que morava
em uma casa muito antiga na Alemanha — com encanamentos de chumbo -, ao
consertar algumas tubulacdes e ver a dgua escorrendo por este material ficou
totalmente fascinado. Esta experiéncia, conta Anselm Kiefer, foi algo impactante -
era um material que podia ser moldado, amassado. Apds esta atracdo, o artista
comegou a estudar o chumbo, a ler livros, a procurar conhecer todas as suas
conotagdes. O que também Ihe interessou foi o tema da transformacdo, da
alquimia. Kiefer adquiriu todo o chumbo do teto da Catedral de Colbnia - durante
sua restauracdo em 1986 -, utilizando-o, entdo, constantemente em suas criacoes.

Segundo Andreas Huyssen (1997, pp. 210-211), o chumbo usado por
Kiefer permanece fundamentalmente ambivalente: ele pode se tornar ouro dos
alquimistas, mas continua venenoso. Ele protege contra radiacdo, mas absorve
toda a luz. E cinza, matéria morta, mas comeca a brilhar se submetido ao
processo de erosio e oxidacdo. E associado a Saturno (o ultimo planeta iluminado
do nosso sistema solar), com escuriddo, com amargura negra e melancolia, e a
melancolia sempre foi considerada central a imaginacao artistica.

Com suas propriedades: macio, flexivel e opaco, serviu de idéia para
juntar finas folhas de chumbo para confeccionar livros e para utiliza-lo como
elemento estrutural de suas obras. O livro, para Kiefer € um repertério de formas,

€ uma maneira de materializar o tempo que passa, o tempo que foi. Possuem
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lugar de destaque em sua producdo desde suas primeiras obras. Feitos para
serem folheados, tornam-se uma forma entre o objeto e o quadro, o livro e a
escultura. “Em um quadro, em um simples olhar vocé vé tudo, mas no livro vocé
vé apenas uma faceta, o resto é como evitado, roubado do olhar”. (KIEFER, 2007
apud AMEL, 2007, p.12)

Os livros na criacdo de Kiefer ndo se restringem a uma producao

secundaria ou um comentario:

De 1968 —1969, eles formam uma parte importante de suas atividades
[...] Nos anos 1960-1970, o “livro de artista” € uma prética generalizada
disseminada, em particular entre os artistas conceituais que o fazem
como um instrumento importante em sua critica de idéias estabelecidas
sobre o valor cultural da obra de arte ou da literatura, no mercado de arte,
o prestigio do artista, etc

[...] se distinguem ao menos por duas caracteristicas essenciais.
Primeiro, sdo exemplares Unicos, ndo editados. Assim, embora
“parecendo inverter as caracteristicas tradicionais da arte auratica [...]
eles parecem também “re-negar” uma das negacdes ou avangos centrais
da arte conceitual européia e americana dos anos 1960 (ARASSE, 2007,
p.47, traducdo nossa).

Segundo Daniel Arasse (2007, p.51), paradoxalmente, € nos seus livros
que Kiefer exprime mais claramente a atitude
exclusivamente artistica dos minimalistas americanos e
da “critica institucional”, que para ele, envolve a arte
conceitual. Muitos livros permitiram Kiefer reafirmar sua
critica em relacdo a certas correntes da arte
introduzidas na Alemanha pelos Estados Unidos - em
particular o minimalismo.

Segundo Arasse (2007, p.57), o artista

sugere que o minimalismo “implica um contetdo social
€ pO”tiCO perigoso e [] que dissimula sua Fig. 7—Donald Judd esconde Brunhilde,

. . i 1976. Fonte: ARASSE, 2007, p.47.
agressividade sob seu desejo de pureza’.
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A pintura propriamente dita coloca suas cores sobre uma espessura
sedimentada de matéria que deixa ver aqui ou ali suas “entranhas”, até a
tela ou os materiais como o chumbo serem vistos em sua forma
elementar. Materiais, objetos e fragmentos fazem relevo sobre esta
superficie turbulenta, mas, mais que uma osmose entre pintura e baixo-
relevo, esta pratica suscita a sensacdo de que uma representacao €
enterrada na espessura do quadro, e a sedimentacao visivel de fases da
gestacdo da obra fazem finalmente dela como uma memdria de sua
prépria ruminacdo. Kiefer joga, entdo, até as vezes o exasperar de um
limite, com esta espessura que define o plano da pintura, situado entre o
fundo (do suporte) e o plano (da representacéo), o que a pintura classica,
ao contrario, para afirmar sua autonomia, negou a existéncia material. O
plano de representacéo € anulado em favor da superficie movimentada, a
matéria de seus quadros coloca em evidéncia seu fundo como “suporte
material e superficie de inscricdo e de figuracdo”, Kiefer saqueia
conscientemente a prépria condicdo de possibilidade da representacéo
classica. (ARASSE, 2007, pp. 315-320, traducéo nossa)

Segundo Arasse (2007), nos anos 1970, antes de produzir seu trabalho
sobre a materialidade concreta da obra, Kiefer dava outras formas a “moldura
limite” da representacdo classica: a moldura como este objeto material que vem
redobrar a borda da representacdo ndo era mais necessaria como um limite que
fixa o lugar da representagcdo e contribui de maneira decisiva a definir sua
estrutura interior. Apesar da utilizacdo das formas retangulares — caracteristicas
da tradicdo classica - em grande parte de sua producdo, novos limites séo

abordados.

Quando ele introduz, por exemplo, em suas obras 0s materiais naturais e
0s objetos ou fragmentos de objetos, ele vira as costas ao ilusionismo da
pintura classica - um ponto essencial de sua “dignidade” como “grande
arte”, “liberal” e ndo “mecénica”: sua capacidade de tudo representar [...]
De uma maneira mais geral, a presenca destes materiais e objetos
situam estas obras no seio de uma pratica inaugurada pelo cubismo e,
mais ainda, pelo futurismo [...] As recuperacdes de Kiefer se inscrevem,
entdo, nesta tendéncia artistica “anti-classica”, que consiste em colocar
um foco sobre a presenca do objeto e a rejeitar sua dimenséo ficcional ao
lucro de sua atualidade material. (ARASSE, 2007, pp. 307-313 — traducéo
nossa)
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Segundo Daniel Arasse (2007), em grande parte de suas escolhas
artisticas, Kiefer se apropria, entdo, de praticas contemporaneas para lhes desviar
dos fins que tinham aquelas da “grande arte” classica. Kiefer coloca em sua obra a
“grande arte” como de fato indissociavel de sua prépria ruina. Longe de ser um
representante desta “estética nostalgica”, que pretende rejeitar as praticas
artisticas da modernidade ao home de um retorno aos principios e aos valores da
“grande arte” desaparecida, Kiefer trabalha sistematicamente a deslocar seus
dispositivos e seus
fundamentos. De acordo com
Arasse, o0 classicismo de
Kiefer constata ainda e
convida a constatar que a arte,
a “grande arte”, € hoje “seu
proprio vestigio” “ndo uma
apresentacdo degradada da
idéia, nem a representacao de

uma idéia degradada, ele

apresenta o que ndo é ‘idéia’,
0 movimento, Fig. 8— Paisagem com cabegd 973.0leo,

, . " carvao, sobre tela de juta e carvéo sobre cartéo.
a passagem, no Ir e vir em presenca 210 x 240 cm. Fonte: ARASSE, 2007, p. 315

(ARASSE, 2007, p. 321, tradugao nossa).

Incontestavelmente que, pelos termos de McEvilley, as escolhas de
Kiefer instauram uma “motivacao” da forma e do contelddo que se tornam
inerentes as propriedades formais da obra. Mas ha mais: através desta
coeréncia — entre a ruina do significado na histéria e a ruina da arte
mostrando esta ruina -, as obras de Kiefer manifestam concretamente a
situacdo atual da “grande arte”. Sua tarefa ndo € mais aquela
“apresentagdo sensivel da idéia” que definia a fungcdo mais alta da arte
classica, mas a apresentagdo do vestigio desta idéia, um traco projetado
como “o vestigio, a negacdo, de sua propria desapari¢do”. (ARASSE,
2007, p.321, traducdo nossa)
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Conforme Cristiana Ros Salva (2009), o artista busca na profundidade
da histéria, na poesia ou na profundidade do pensamento, elementos que oferece
ao espectador como signos para a interpretacéo. “Muitos sédo os signos oferecidos
por Kiefer e ndo ha um s6 que seja gratuito”, afirma Cristiana. Seus experimentos
com 0s materiais, com as substancias, nunca estdo relacionados a qualquer
material ou qualquer substancia, e sim, somente com aquilo que contribua para
recuperar a histéria, que servirdo para ativar a memodria: como as terras, o
chumbo, o ferro, os 6xidos dos minerais, as cinzas que constroem relacdes com
tantas histérias tragicas, de tantas histérias da guerra e do holocausto do Terceiro
Reich. As plantas secas, a botanica ligada tanto a mitologia como as queimadas
da guerra, as sementes que guardam uma vida que podera ou ndo se manifestar.
Referentes historicos, mitolégicos, literarios, mas também religiosos,
cosmoldgicos, filosoficos, musicais, da alquimia, da cabala, da natureza, dos

rituais, da historia sagrada, da arquitetura, da historia da arte...

Ainda que entre tudo exista uma unidade, uma espécie de simbiose do
pensamento e das relagbes entre 0os conhecimentos e 0s pensamentos
gue se manifestam em uma obra bem articulada; uma obra densa em
conteddo, mas nunca sobrecarregada de elementos, por muito que a
matéria se mostre com todo seu peso. (ROS SALVA, Cristiana. Catalogo
Anselm Kiefer obras de la coleccion Grothe, Palma de Mallorca, Espafia,
2009, p.108, traducéo nossa).

Kiefer buscarad na mitologia, na cabala, outros elementos que, como a
paleta, a paisagem e a arquitetura alemas, Ihe servirdo de tema, como vestigios

do passado remoto, para o desenvolvimento de questdes contemporaneas.
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Capitulo 2

PAISAGENS URBANAS: IMAGEM E MEMORIA

1 - Anselm Kiefer no Brasil:

sedimentacao e reelaboracao de temas

Segundo Daniel Arasse (2007), a obra de Kiefer se desenvolve
“segundo um processo de sedimentacdo, uma tecelagem e reelaboracdo de
temas”. Kiefer, frequentemente retorna a trabalhos considerados incompletos,
muitas vezes, anos mais tarde, tomando-os como suporte para uma nova
elaboracdo e mudanca de tema. A espessura da matéria, nas camadas
sobrepostas, deixa as marcas de varios momentos da execucdo das obras -
testemunho de sua histéria e que faz aflorar no novo tema, uma memodria do
antigo. Outras vezes, um titulo antigo, aparentemente esquecido, € reativado
como uma ponte entre 0os anos de representacdes totalmente estranhos uns aos

outros (ARASSE, 2007, p.19, traducdo nossa)

Em 1969, por exemplo, Kiefer intitula um de seus primeiros livros
Paisagens Estéreis; em 1970, uma das fotografias deste livro serve como
base para a aquarela Paisagem de Inverno, mas, em 1989, € o titulo que
retorna, americanizado, Barren landscape, para designar uma imensa
tela representando um panorama urbano — sobre o qual é escrito o nome
Lilith e que se encontra assim associado a longa série que Kiefer
comprometeu-se em seguida com esta figura cabalistica. Encontramo-
nos, ainda, as vezes, ha anos de distancia diante de obras de aspectos
diferentes com titulos idénticos ou diante de obras de aspectos préximos,
semelhantes, com titulos diferentes, como se repassassemos a um
mesmo ponto do percurso, mas que foi, entretanto, transformado
(ARASSE, 2007, p. 20, tradugdo nossa).

Algum tema que o publico cré conhecer através de trabalhos expostos
anteriormente, muitas vezes, se associa a obras diferentes daquelas que ja

haviam sido vistas. E assim que o artista “cria, sem cessar, novas redes de
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associacfes, abre outros cruzamentos, outras percep¢des possiveis dentro de um
conjunto em desenvolvimento” (ARASSE, 2007, p.20, tradu¢édo nossa).

Segundo Daniel Arasse (2007, p.19), um mesmoO pensamento se
encontra nas obras que apresentam “temas e aspectos nada semelhantes e, uma
Unica obra remete a pensamentos diversos; as associacdes de idéias caminham
de uma obra a outra e um Unico pensamento esta contido em muitas delas”.
Contudo, é o testemunho de sua historia que faz aflorar nesta variedade de temas
a memoéria do passado. Um percurso sem fim é tracado de uma obra a outra, de
um tempo a outro, impondo o sentimento de unidade da criagdo e do enigma
desta mesma unidade. Porém, a obra de Kiefer ndo pode ser vista como uma
soma de partes, ela constitui um todo em gestacdo cuja unidade pode ser
remetida as catéstrofes inscritas na histéria da humanidade.

Conforme Arasse (2007), a partir do final dos anos 1980, Kiefer abre-se
a variados temas e reflexdes que muitas vezes parecem distantes de referéncias a
histdria e cultura alemas, mas, que na singularidade de sua representacédo envolve
sempre um contexto historico. O luto da cultura alema vem assim indissociavel de
um luto da prética ainda “classica” da pintura que ele teve nos seus primeiros dez
anos.

A referéncia direta a Celan, vista na série Margarete/Shulamite, revela
um tema situado no interior da propria reflexdo de Kiefer, o que propiciou
inovacgdes decisivas em sua pratica artistica. Esta série suscitou varias obras entre
pinturas, fotografias e aquarelas. Em 1981, ao introduzir a palha em seus quadros
para representar os cabelos de Margarete: dando um papel principal a este
material, Kiefer afasta-se do modo de representacdo da pintura classica, e

caracteriza seu trabalho através de uma nova préatica (ARASSE, 2007, p.145).

Além disso, o emprego de tal ou tal material € sempre motivado por sua
natureza, se assim podemos chamar sua “definicao cultural”. Ele contribui
a construir o sentido da obra ao articular-se em sua propria presenca
material. A palha utilizada pelos cabelos loiros de Margarete ndo se
contenta em lhes representar até que evoque também, a ver, os campos
de trigo e, entdo, o culto da Land germénica — figurada pela paisagem, de
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tipo repetitivo, sobre a qual é incorporada a palha (ARASSE, 2007, p.235,
traducdo nossa).

E a partir de Celan que se pode perceber em Kiefer sua primeira
mudanca, tanto em seus procedimentos artisticos como nos temas abordados. A
pratica de Kiefer poderia ser definida da seguinte forma: “nas obras anteriores o
passado ‘assumia proporcdes existenciais’, em suas novas obras manifesta-se,
contudo, ‘a passagem de uma historia precisamente definida rumo a uma histéria
mais global, ou, talvez, mais geoldgica™ (ATTIAS, 1977 apud ARASSE, 2007,
p.155 — tradugéo nossa).

Kiefer sempre se serve da paisagem de seu entorno — antes a
paisagem de sua terra natal, a Alemanha — para desenvolver seus temas, com
frequéncia extraidos da histéria e da mitologia, mediante imagens carregadas de
metéforas e simbolismos. No final dos anos 1980 os temas alemées ndo sdo mais
constantes e o artista parece interessar-se mais por tratar o mundo inteiro - o de
ontem, o de hoje e o de amanha.

Depois de sua viagem a Israel em 1984, comeca a aventurar-se cada
vez mais no mundo, como se estivesse buscando uma “territorializacdo” ampliada
de sua visdo. Como um flaneur contemporaneo, registrou em suas varias viagens
pelo mundo a paisagem e a arquitetura do lugar. Celan marca a primeira mudanca
na producao de Kiefer, quando incorpora em sua obra alguns materiais que serao
portadores de significacdes intensas sobre a histéria da Alemanha como: a palha,
as cinzas, cabelo, arame e que se deslocardo para outros temas mais distantes,
ligados a outras culturas, a partir de suas viagens pelo mundo.

Segundo Arasse, é a partir de sua viagem a Israel que os temas de
origem judaica comecam a se constituir um componente maior de sua inspiracao.
As obras passam a manifestar entdo o desejo de atualizar o mito, e através de
uma “reelaboracdo formal, mostrar-se-a claramente, a importancia decisiva que
adquire a idéia de emanacéo divina, que de fato preparara as obras posteriores a
1995, onde um céu imenso espalha sua ‘influéncia’ sobre a terra” (ARASSE, 2007,

p.204, traducdo nossa).
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Mesmo ao deslocar-se de um tempo a outro, os temas de Kiefer
tornam-se testemunho de sua histéria. Eles permeiam toda a sua producdo em
uma constante busca por encontrar uma maneira de chamar a atencédo sobre a
catastrofe a qual a humanidade esta fadada.

Anselm Kiefer tornou-se mais proximo ao publico brasileiro, a partir de
sua participacdo na 192 Bienal Internacional de Sdo Paulo de 1987. As obras
trazidas a Bienal marcam aspectos caracteristicos do artista na utilizacdo de uma
superficie tridimensional, cuja espessura da matéria deixa transparecer as varias
camadas de materiais empregados. O chumbo é mais um material, verificado
nesta mostra, integrado a sua producdo como parte de um processo amplo que
conduziu o artista a afastar-se de uma pratica classica da pintura. Conforme
Arasse (2007), a relacéo forma-contetdo da obra € assim “motivada” pelo material
utilizado que especifica sempre a interpretacao que Kiefer propde ao tema que ele
aborda.

As obras trazidas para a Bienal em 1987, distanciam-se do contexto
germanico pertencente as obras realizadas nos anos 1970, no entanto, deixam
transparecer o conflito que “opde a misséo espiritual da arte (sobretudo a tradicao
alemd) ao pensamento de sua situacdo historica — quanto a impossibilidade,
depois de Auschwitz, da continuidade desta tradicdo” (ARASSE, 2007, p.235,
tradugcao nossa).

De acordo com Arasse (2007, p.41), a caracteristica aparentemente
interminavel deste trabalho parece revelar uma patologia melancolica: a
melancolia, este “luto que ndo tem fim”.

“Em 1985, este sentimento dara nascimento a ‘Paleta com Asas’, que
pelo seu material, suscita no espectador a experiéncia fisica da impossibilidade da
arte em ‘alcancar seu voo'.” (ARASSE, 2007, p.238 — traducao nossa).
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A 192 Bienal Internacional de Sao Paulo, ocorrida em 1987, com o tema
“Utopia versus realidade”, sob curadoria de Sheila Leiner, referiu-se ao gabinete

de curiosidades® para a concretizacéo de sua organizac&o.

A “Grande Cole¢do” foi uma experiéncia de resgatar o sentido das
maravilhas do “gabinete de curiosidades” e a disposi¢cdo das galerias de
arte dos séculos XVII e XVIII, nos quais a superposicdo de obras
artisticas, das mais diversas linguagens, e elementos insolitos mantinham
uma relagdo profunda com a rigueza e magia do acumulo e da
descoberta. Na verdade nés fizemos um espaco que foi o oposto da
“Grande Tela”, que foi todo no sentido vertical, enquanto que a “Grande
Tela” foi no sentido horizontal. Os trés andares da Bienal, desde o térreo
até o Ultimo, eles representaram nessa grande colecdo, as antigas
galerias, os wunderkammer, onde os elementos da natureza e da arte,
objetos de paixdo e de posse, ndo evidenciavam uma separagado entre
eles sendo pela distancia com que se aproximavam da terra ou do céu.
Entdo, animais, minerais elementos organicos, insélitos ficavam proximo
ao olhar, perto do chdo. E foi assim que nés colocamos os trabalhos no
térreo. A arte no alto, de onde emana a criagdo divina, entdo as obras
mais espirituais ficavam nos andares superiores. (LEINER, Sheila. “Para
Sheila Leirner, as bienais marcam meméria sensivel coletiva”. in
entrevista na UOL. 2006)

A enorme escultura de Kiefer “Paleta com Asas” pode ser vista pelo
publico brasileiro, no terceiro andar do prédio da Bienal, em1987. O artista
representa a paleta - instrumento de trabalho dos pintores classicos - com
imensas asas abertas, insinuando um véo. Ao contrario da leveza sugerida pela
obra, o visitante se surpreendia ao se aproximar e constatar que o trabalho era

feito de uma pesada estrutura de chumbo.

® «os gabinetes de curiosidades” ou “Os quartos das mardvdieaggnam os lugares em que
durante a época das grandes exploracdes e descobrimenteécdins XVI e XVII, se colecionavam uma
multiplicidade de elementos raros ou estranhos dos tréssrdm biologia considerados na época: animal,
vegetal e mineral; além das realizagbes humanas. Em geabiogtes de curiosidades eram uma exposi¢ao
de curiosidades e achados procedentes de novas explomcdastrumentos tecnhicamente avancados,
formando coleg¢bes, em outros casos amostras de quadrotimagipodendo ser considerados como 0s
precursores dos atuais museus de arte. Estes antecessamassdos atuais tiveram um papel fundamental
para o desenvolvimento da ciéncia moderna embora refletiasopiniao popular do tempo. A edicao de
catalogos, geralmente ilustrados, permitia acesdidnmdir o contelido para os cientistas da época.
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Fig.9— Paleta com Asasl985— humo, aco e eno,50 x 700 CL
Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo, Fundagéo Bienal de Sdo Paulo.

O chumbo condensa a expressdo de um desejo espiritual na arte e o
sentimento de sua impossibilidade histérica ou, sobretudo, da perda irremediavel
para um artista alemdo contemporaneo da confianca na dimensdo e na
transmissdo espiritual da arte. O chumbo faz referéncia ao planeta Saturno e

conseguentemente ao sentimento de melancolia a que ele nos remete.

A utilizacdo do chumbo passa a ser uma pratica constante em suas
obras, a ‘melancolia do chumbo’ serve menos a exprimir a situacdo do
artista alemdo que a condicdo espiritual do artista em geral e, a
contradigdo entre a busca de um ideal e a tragédia da historia (ARASSE,
2007, p.238).

A escultura reflete a impossibilidade, ndo pode voar, nem expressar o
gue pretende, € um conceito materializado em um objeto de arte. Além desta
escultura, Kiefer apresentou quatro telas de grandes dimensdes: “Mesopotamia”

(1985/87), uma tela que fazia uma reinterpretacdo contemporanea dos rios Tigre e
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Eufrates, “As mulheres da revolucdo” (1985/87) obra em que a presenca do

chumbo domina tanto o suporte artistico como a representacao sobre este.

SRR
e ot S T

Fig. 10— Mesopotml 1985/17, 80 x 560. Fntruwo Historim
Wanda Svevo, Fundacéo Bienal de S&o Paulo.

Fig. 11— As Mulheres da RevolugdoAcrilica sobre chumbo com vidro, madeira, chumbo,
lirio e uma rosa, 240 x 400 cm. Fonte: ARASSE, 2007, p.241.
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Séo identificados, nesta obra, fragmentos do mundo real: flores, folhas
e talos secos. Amareladas, sem odor e sem efeitos medicinais, estas plantas,
apertadas entre a superficie do quadro e pedacos de vidro, tém um significado
ambiguo. Embora sejam indicios de vida e de cura, elas proprias estdo mortas,
outros objetos com sinais paradoxais podem ser percebidos, como um funil para
colocar sementes na terra e um instrumento de jardinagem que normalmente seria
feito de madeira. Os objetos utilizados por Kiefer sugerem uma conotacéo
conceitual, pois ambos, presos com arame, sao feitos de chumbo, e por isso,
pesados e impraticaveis pelo seu préprio material. Segundo Armin Zweit’ (1987),
“sdo contradicbes inerentes da obra, que consistem em demonstrar que as
evocacOes nela contidas sao estéreis”.

As outras obras apresentadas “Derramamento” (1986) e “Via-Lactea”
(1985/87) sé&o paisagens de grandes horizontes em suportes de grandes
dimensdes, onde percebemos a espessura consideravel das camadas
sobrepostas e o emprego de diversos materiais.

A perspectiva centralizada é levada a um ponto extremo, onde o limite
da linha do horizonte deixa pouco espaco para o céu. Em “Via Lactea”, porém, o
pequeno espaco do céu amplia-se, ao ser refletido na parte inferior do quadro,
onde é visto através de uma pequena poca d’agua que se destaca em meio ao
imenso campo de terra arrasada. Estas paisagens nos remetem as paisagens de
grandes dimensdes da tradicdo da pintura, e confirmam a questdo sobre os
vestigios da arte classica como negacdo de sua desaparicdo. Séo telas que
representam a possibilidade encontrada por Kiefer para a representacdo apos o
Holocausto.

Podemos observar, nas obras apresentadas na Bienal (1987) que,
pelas datas em que foram criadas confirmam, através de suas caracteristicas
pictdricas, no final dos anos 1980, a transi¢cdo ja comentada, do tema politico para

0 poético, no sentido de deslocamento dos temas de suas primeiras obras,

" Armin Zweit foi o curador que acompanhou Anselm Kiefer em sua visita ao Brasil em 1987, responsavel
pelo texto produzido para o catalogo Biennale S&o Paulo, XIX Bienal de Sdo Paulo, 1987, Alemanha.
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Fig. 12— Derramamento, 1985/1987 Fonte: Arquivo Histérico Wanda Sveveyundagadienalde S.Rulo.

Fig.13- Via Lactea, 1987 - fio de cobre, objeto de chumbo e tiras de chumbo sobre 6leo, acrilico,
emulsdo e gomkaca sobre tel&880 x 560 cm Albright Knox Museum, Buffalo .
Fonte: Arquivo Historico Wanda Svevo, Fundagédo Bienal de Sdo Paulo.
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gue abordavam exclusivamente a arquitetura nazista e os mitos de origem
germanica.

A tradicdo mostra-se como vestigio, a0 mesmo tempo presente e
ausente. H4 um distanciamento da tradicdo classica, que é reafirmado através dos
procedimentos contemporaneos empregados, como a insercdo de materiais como
areia, chumbo ou o arame farpado. Ao incorporar diversos materiais em suas
obras e ao deixa-los transparecer - nas diversas camadas de matéria aplicadas
sobre o suporte - as etapas de sua producao, estabelece registros de momentos
pertencentes a historia contida na prépria obra, este procedimento do artista,
demonstra sua insercdo absoluta no ambito da arte contemporanea.

Estas quatro telas dispostas em uma Unica sala provocaram um
impacto muito grande no publico brasileiro. Segundo Tadeu Chiarelli (informacao
pessoal), participante da organizacdo desta Bienal e curador do MAM no ano
del1998 - ano em que Kiefer ai faz uma exposicéo individual -, a participacdo de
Kiefer na Bienal foi marcante desde a chegada de suas obras. “Foi como uma
‘operacao de guerra’ quando um avido da Lufthansa, sé com as obras do artista —
obras de grandes dimensdes e que pesavam toneladas - chegou ao Brasil.”

Apesar da grande importancia destas obras na producao do artista e
do amplo campo de discussdo e reflexdo a que elas remetem, ndo seréo
discutidas nesta dissertacdo, serdo somente citadas, visto que a importancia da
presenca do artista, nesta ocasido no Brasil, ndo se restringe somente a sua
relevante participacdo na Bienal, mas principalmente ao fato de que a partir desta
visita, o artista mostrou-se fascinado pela paisagem, vista do alto, da cidade de
Séo Paulo.

Anselm Kiefer observou S&o Paulo, do alto do edificio Copan. A
paisagem noturna, do centro da cidade, a impressédo de desordem e a silenciosa
agitacdo chamaram sua atencdo. “O conjunto de ruinas monumentais” tornou a
cidade, na visdo do artista, extremamente sedutora e o impulsionou a iniciar um
novo trabalho. A arquitetura da cidade causou-lhe um impacto, um “choque” —

como ja comentado anteriormente, estes choques sdo imprescindiveis para seu
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processo criativo. Sua visita ao Brasil suscitou um olhar singular do artista sobre a
paisagem de Sao Paulo. Assim a paisagem da metropole torna-se - a partir do
registro em fotos -, mais um material a ser utilizado pelo pintor para criagdo de
uma série de obras. S&o Paulo torna-se um novo ponto de partida, revela o que o

artista viu e o que ficou registrado em sua arte.

2 - Lilith invade a paisagem de Sao Paulo:

ruinas, decadéncia urbana, fumaca e poluicéo

Barren Landscape € uma das obras que Kiefer toma como base a
fotografia sobre a vista do alto do edificio Copan. Uma série de obras com as
imagens aéreas do centro de Sdo Paulo serdo trabalhadas por Kiefer, sempre
conectadas com o tema da mitologia judaica ligada a Lilith. Algumas obras foram
produzidas logo apds sua primeira viagem ao Brasil - por ocasido da 192 Bienal de
1987 - e outras datam apés 1996. E interessante notar que algumas
caracteristicas das obras desta mesma série tomam proporcdes e tratamentos
diferenciados em relagdo ao periodo em que foram produzidas. Assim como no
inicio dos anos 1980 ha uma passagem do tema politico para o poético, mesmo
gue somente externamente — atraves da aproximacdo de sua producao a poesia
de Paul Celan -, a mudanca através dos materiais e da iconografia trabalhada por
Kiefer é facilmente perceptivel antes e depois de uma interrupcdo em sua
producédo artistica, em decorréncia de sua mudanca da Alemanha para Franca e

de vérias viagens feitas pelo pintor entre os anos 1993-1995.

Barren Landscape é uma obra de dimensdo monumental em formato
retangular, que tem como base a fotografia, tirada pelo proprio pintor, do alto do

Edificio Copan no centro de S&o Paulo.
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Um novo angulo de visdo — diferente de suas obras anteriores — mostra
uma perspectiva vista do alto, porém muito proxima, como que olhando para um
precipicio. Através de vincos na espessa matéria pictorica, o artista salienta alguns
contornos da fotografia. Os prédios ocupam toda a superficie da tela,
ultrapassando os limites da mesma. Duas diagonais sdo percebidas saindo das
laterais do quadro em direcdo ao limite inferior da tela, definidas pelo registro
fotografico e salientadas pelo tratamento pictérico. Estas linhas diagonais
delineiam-se pela parede lateral do edificio Copan entéo representado, que atrai o

olhar para as areas mais claras que iluminam

Fig. 14— Barren LandscapgPaisagem Arida), 1987989. Acrilica, emulsao, cinzas, e giz s/tela, com
chumbo, cabelo de mulher e serpentinagieeimento, 330 x 560 cm. Cole¢éo Astrup Fearnley, Oslo.
Fonte: ARASSE, 2007, p. 255.
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tanto seu limite lateral como o contorno das formas onduladas do prédio. O edificio
do arquiteto brasileiro Oscar Niemeyer (1907) é identificado facilmente e se impde
ocupando um pouco menos da metade da tela, o que de fato, direciona nosso
olhar para as formas curvas que dominam a obra. Outra diagonal € formada pelo
conjunto de prédios que aparece a direita, sem nenhum tipo de ondulagcéo, mas
que fazem correspondéncia com algumas tonalidades mais claras também
apresentadas no tratamento do edificio principal. Um feixe de cabelo de mulher,
de tonalidade escura é perceptivel ao projetar-se a partir do tratamento de luz
aplicado no limite superior direito da parede do Edificio Copan. No centro da
imagem, quase que desfocada, onde ndo ha possibilidade de definicdo da
arquitetura descrita anteriormente, um redemoinho toma conta da paisagem e se
confunde com o0s tons escuros que predominam na obra. Neste centro
movimentado aparecem linhas circulares como se um objeto pontiagudo tivesse
riscado a superficie, retirando a matéria pictérica daquele local, chegando a deixar
transparecer o suporte da obra, onde podemos identificar um objeto de metal — um
termostato - pendurado por uma linha. A palavra Lilith — n&o muito aparente sobre
a superficie da obra, encontra-se préxima ao limite inferior do quadro, onde varias
laminas de chumbo sobrepostas formam ondula¢gdes, que, como ondas em uma
praia ameacam invadir a paisagem.

E interessante notar que dentro desta série de obras sobre as vistas
aéreas de Sdo Paulo é em Barren landscape que Kiefer utilizara uma maior area
do quadro com o material de sua predilecdo - o chumbo. Ja nas outras obras da
série, este material aparece em alguns detalhes ou simplesmente desaparece. Em
guadros como “Lilith no Mar Vermelho”, a utilizacdo do chumbo chega a recobrir
quase que a totalidade da superficie da obra, e em “Mulheres da Revolucao”,

como foi visto, torna-se ao mesmo tempo suporte e figura.
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Em 1990, toma-se conhecimento que a Tate Gallery de Londres, havia
adquirido uma das obras que Kiefer criou a partir das fotos sobre Sdo Paulo,
intitulada Lilith. O conhecimento no Brasil sobre Kiefer ter produzido obras — a
partir das fotos tiradas sobre Sao Paulo em 1987 -, aconteceu a partir do momento
desta aquisicdo pela Tate Gallery em Londres. Esta tela apresenta uma
perspectiva aérea semelhante aquela vista em Barren Landscape — como de um
precipicio — porém, o artista distancia-se um pouco mais da paisagem ao retrata-

la, 0 que torna possivel identificar o topo dos prédios.

Fig. 15— Lilith , 1987 Oleo, cinzas, fios de cobre sobre teld) 8660 cm. Fontefate Gallery Londres.

Segundo Antonio Carlos Seidl (1990): Em Lilith, diz a apresentacao da
obra de Kiefer pelo Tate Preview - guia oficial da galeria Tate que adquiriu este

quadro em 1990 — “a cidade se espalha a partir do centro inferior da imagem, que
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se torna crescentemente obscura na direcdo dos cantos superiores pelas

camadas de poeira aplicadas pelo artista”.

Uma cidade vista do alto, parecendo uma intrincada trama de prédios em
escombros. Uma mancha urbana quase indistinta que, espalhando-se a
partir do centro inferior da tela, torna-se crescentemente obscura na
direcéo dos cantos superiores devido as camadas do material aplicado. O
olhar mergulha vertiginosamente pelos esqueletos retorcidos até o
subsolo, de onde parecem brotar. Areas chamuscadas, produzindo uma
superficie empastada e cheia de sulcos. Em contrapartida, um
emaranhado de fios de cobre e outros entulhos projeta-se para fora,
como que arrancado de suas entranhas [...] Visdo desconcertante que
parece confundir superficie e profundidade, presente e passado. Dificil
identificar, a primeira vista, esse skyline desprovido de signos ou pontos
reconheciveis. Algo porém — talvez a particular textura formada pelo
aglomerado caotico, pela massa de concreto erguido, uma paisagem
saturada e opaca — nos da a inequivoca sensacao de que olhamos Sao
Paulo (PEIXOTO, Brissac, 1996, p.227).

O Tate Preview compara o poder de destruicdo de Lilith aos efeitos da
desenfreada expansao urbana no Brasil. Cita a constante mudanca de horizonte
da cidade ao reflexo dos valores que conduzem a economia. O Tate Preview
ressalta como um dos aspectos mais importantes da obra o uso do cobre.
Reconhecendo a condutibilidade deste material, amplamente empregada em
fiacOes elétricas e em sistemas de telefone, Kiefer traz a superficie as redes de
cabos normalmente escondidos de baixo da cidade e ilustra um cadtico colapso
nas comunicacdes, representados como saliéncias para fora do quadro em um
emaranhado de fios. Esta interpretacdo do Tate Preview torna-se restrita ao
considerarmos que a obra prop0e analises mais amplas.

Outra versao de Lilith (1987-1989) - hoje pertencente ao colecionador
aleméo Hans Grothe: “Identifico aquilo que vejo, ainda que ndo o compreenda e
que o interprete em uma direcao distinta da insinuada por Kiefer” (Salva, 2009,
p.109) -, mostra Sao Paulo de outro angulo. Ndo se trata mais da visdo de um
precipicio que foi trabalhada em Barren Landscape e Lilith, adquirida pela Tate
Gallery. Agora vemos uma enorme tela que deixa transparecer nela mesma sua

propria ruina.
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Fig. 16— Lilith , 19871989. Oleo, emuls&o, laca, carvéo e cinzas sobre tela,rgia) eabelos de mulher,
laminas de chumbo e planta seca, 380 x 560Cuiecdo Hans Grothe.
Fonte: Catalogédnselm Kiefer obres de La col.leccié GrqtB@09, pp. 3681.

Nesta pintura, Kiefer evoca a historia da lendéaria primeira mulher de
Adao, a N&o- Eva cuja identidade sempre foi codificada como demoniaca
e insubordinada, e cuja independéncia tinha-se enraizado no fato de que
ela ndo foi formada da costela de Adao. A velha histéria de Lilith
encontrando o demdnio nas ruinas se funde com visfes de cidades em
ruinas, decadéncia urbana, fumacga e poluicdo. O violento turbilhdo de
cinzas evoca 0 topos poético brechtiniano “Von den Stadten wird bleiben:
der durch sie hindurchging, der Wind!” ( “Destas cidades s6 restara o que
passa por elas: o vento!”) (HUYSSEN,1997, p.209).

As tonalidades de beges e marrons além de alguns tons de terra
levemente alaranjados e cinzas predominam em toda a tela. Trata-se de um “mar”

de prédios vistos de uma perspectiva aérea - ndo tao insinuada como nas obras
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citadas anteriormente - que dominam toda a superficie e, assim como as outras
versodes ja vistas desta série, ultrapassam todos os limites do quadro. A foto do
centro da cidade de Séo Paulo, entdo, foi recoberta por varios materiais como a
tinta 6leo, emulsdo, laca e cinzas. A definicdo dos prédios que compdem a
arquitetura da cidade foi trabalhada com argila. Este material da a obra a
impressao de uma cidade petrificada, abandonada ha muito tempo, onde camadas
de poeira e areia foram se depositando. Estas construcbes, como que
abandonadas, ndo deixam transparecer nenhum vestigio de vida. Porém, outras
forcas parecem estar dominando este local. O que esta ausente é o0 que se torna
presente. A inscricdo do nome Lilith esta sobre uma tonalidade muito clara - sobre
a imagem dos prédios apagada pelo tratamento da argila — e assim destaca-se no
centro superior da tela -, bem aparente, em letras manuscritas com carvao e
cinzas — referéncia ao material que chega a seu ponto final de transformacéao.

Alguns riscos circulares, feitos também com carvao, sao vistos acima
da inscricdo, direcionam-se para o lado direito chegando proximo ao limite inferior
do quadro. Estas linhas quase fecham o circulo abaixo do nome, que é
interrompido ao encontrar um feixe de cabelo escuro de mulher, o que reforca a
presenca do mito que domina o tema representado. Os prédios vistos na parte
superior do quadro mostram um horizonte cujo limite torna-se indefinido pela
poeira que toma conta da cidade. Toda a arquitetura é trabalhada com linhas retas
e as formas circulares descritas anteriormente séo trazidas pela figura cabalistica
simbolizada por Lilith, que junto com um redemoinho invade violentamente a
cidade, através da poeira levantada pelo vento.

Podem-se perceber tiras de tecido que se concentram do lado direito do
nome Lilith, estas se desprendem de uma altura superior a inscricdo, estédo
dispostas em sentido vertical, soltas ao longo da superficie do quadro, em
variados comprimentos, porém, ndo ultrapassam o limite do movimento circular
determinado pelos riscos feitos com carvao. Na extremidade destas tiras de tecido
foram acrescentados alguns materiais como: pequenas pec¢as de chumbo, um

pequeno vestido, uma peca em forma de caracol. Algumas plantas secas — flores
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de girassol — estdo presas a tela e projetam-se para fora da mesma, dando a
impressao de algo que ja foi abandonado ha muito tempo e que nos remete a
frase — muitas vezes citada por Kiefer - do profeta Isaias: “O mato crescera sobre

vossas cidades”.

De alguma maneira por associagdo a Robert Fludd, a imagem ou
presenca do girassol representa a circulagdo do fluxo césmico e a figura
de uma possivel regeneragdo. A adocdo desta planta como ferramenta
figurativa é particularmente eficaz para diversas significacdes que sao
enriqguecedoramente ligadas as redes de associacdes de idéias, de idéias
e de imagens (ARASSE, 2007, p.268 — traducdo nossa).

Kiefer ndo somente trabalha sobre a paisagem — sobre uma imagem
fotogréafica - como a incorpora em seus trabalhos, trazendo para a tela a propria
natureza, a qual ndo é somente referida, e sim, esta presente no suporte artistico
através de seus elementos naturais como: flores secas, terra, cinzas, sementes,
minerais.

Das trés obras descritas anteriormente, apenas Barren landscape pode
ser apreciada pelo publico brasileiro. Outras criacbes sobre a imagem da cidade
puderam ser vistas no MAM-SP e na Galeria Fortes Vilaca-SP, no ano de 1998,
qgquando o artista retorna ao pais para estas exposicOes individuais. Porém é
interessante notarmos uma mudanca no tratamento do mesmo tema. As fotos
aéreas sobre a cidade de S&o Paulo foram trabalhadas, anteriormente e
posteriormente a interrupcdo das atividades artisticas de Kiefer entre os anos
1993-1995, o que nao indicou uma ruptura na inspiracao e pratica do artista, mas
sim uma renovacao destes temas, “instaurando progressivamente um todo novo
ao sentido pelo qual as obras anteriores encontram seu lugar e rearticulam suas
significacdes” (ARASSE, 2007, pp.188, 192, traducao nossa).
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3 - Lilith nas Megalopoles:

destruicdo e renovacao, efemeridade e eternidade

Assim como 0s primeiros viajantes que, quando chegaram ao Brasil se
impressionaram com nossa exuberante natureza, Kiefer também tera esta mesma
atracdo, “o impacto” — tdo importante para seu processo criativo -, porém ira
registrar na segunda metade do século XX, uma paisagem muito diferente
daquelas registradas no século XIX.

A paisagem apresentava-se como um campo do estético da pintura que
dificilmente era narrativa, um género por exceléncia que conduziu a arte a
abstracdo. E o campo da arte que se pensa no ponto de vista autbnomo, que vai
destruir a hierarquia dos géneros. Acontece, entdo, a virada romantica no campo
da paisagem. O artista passa a limitar e formar seu proprio olhar para a paisagem.
Passa a selecionar o que para ele € significativo na paisagem. Acontece a relacao
de observacdo do fendbmeno da natureza. Uma formacdo pessoal — como ele
entende a questdo da representacdo da paisagem. No caso da paisagem
brasileira, como ele vai usar o instrumental da paisagem brasileira — a relacdo do
homem com a natureza.

Com a funcado da arte ampliada, o pintor de paisagem deveria adquirir
conhecimentos que o qualificasse a identificar aquilo que é caracteristico do lugar
como, por exemplo, as plantas especificas de certas regiées. Assim o pais foi, no
século XIX, caracterizado através da peculiaridade de sua natureza. E a arte
passa a abranger um campo muito amplo de conhecimento como: anatomia,
matematica, poesia, filosofia, musica, fisiologia.

Na tradi¢cdo da paisagem o pitoresco é fundamental, a proximidade com
o local a ser retratado proporcionava a emocao. Arauljo Porto Alegre foi sem
davida um dos incentivadores desta pratica enquanto artista, professor e diretor da
Academia Imperial de Belas Artes (1854). Assim, a subjetividade do artista n&o

descartava a tradicdo do belo — harmonia entre as partes, o quadro equilibrado,

81



dividido por planos, por onde o olhar pode entrar na paisagem aos poucos, atraves
destes planos bem delimitados. A paisagem passa a ser enquadrada sob um

ponto de vista determinado para construir um mundo fechado e harménico.

Ao pensar em “paisagem brasileira”, sempre somos remetidos a
imagem de uma natureza colocada em evidéncia, exuberante, quase selvagem,
pois assim fomos retratados, em meados do século XIX, por artistas
extremamente sensiveis como Rugendas, Debret, Aratjo Porto Alegre, Antoine
Taunay e tantos outros, que buscaram retratar uma harmonia entre a cultura e a
natureza. Kiefer ndo buscou no Brasil nenhum tipo de paisagem que se
assemelhe a dos primeiros viajantes. Porém, muitos parametros hoje teorizados,
como a questao do artista que passa a limitar e formar seu préprio olhar sobre a
paisagem, o artista como aquele que olha para a paisagem e consegue extrair ou
resgatar elementos da “esséncia’, ou ainda aquele que retira no processo
arqueoldgico aquilo que é fundamental - na multiplicidade seleciona o que é
essencial nesta relacdo de observacdo do fendmeno da natureza -, constituem
fragmentos recolhidos e significados em uma nova ordem pela arte

contemporanea.

A pintura de paisagem expande ainda mais seu campo quando passa a
ser comprada pelos viajantes, com o proposito de levar para casa, uma lembranca
do lugar onde estiveram - como hoje fazemos com a fotografia -, ou através dos
vigjantes cientistas, que tinham o propdésito de registrar tudo o que viam para
divulgar estas imagens e tornar conhecidos os novos continentes.

O campo do “belo” (relacdo com a antiguidade classica) e de mimese é
substituido pelo sublime. A pintura de género, com a idéia de imitacdo da
realidade, de mimese, € substituida por uma forma totalmente diferente. Inicia-se
ai a idéia do sublime. O sublime é descrito como o que estd além da capacidade
do homem de imaginar, o que paralisa nosso pensamento, pois € infinitamente
maior (Deus) ou menor (pequenas células). O “belo” tem a propor¢cdo do homem,

0 “sublime” é um conceito alternativo, expandindo o campo da arte para além
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daquilo que estava no campo do “belo” como: o medo, o feio, o terror, a

obscuridade, o sentimento do sublime.

A paixdo a que o grandioso e sublime na natureza dao origem, quando
essas causas atuam de maneira mais intensa, € o assombro, que
consiste no estado de alma no qual todos os seus movimentos sao
sustados por certo grau de horror. Nesse caso, 0 espirito sente-se tao
pleno de seu objeto que ndo pode admitir nenhum outro nem,
consequentemente, raciocinar sobre aquele objeto que é alvo de sua
atencéo [...] Portanto, tudo que é terrivel a visédo é igualmente sublime [...]
Uma coisa € tornar clara uma idéia e outra é torna-la impressionante para
a imaginacgéo (BURKE, 1986, pp. 65-67).

O conceito de sublime, central para a arte contemporanea, insere-se na
qguestado do irrepresentavel, da ndo representacdo, da crise da representacao ou
de sentimentos que ndo podem ser representados. Estas questdes foram vistas
anteriormente ao analisarmos a situacdo de Kiefer e Paul Celan, apés o
Holocausto, e a necessidade de uma nova concepcdo de representacdo apos a

catastrofe.

Foi no inicio do século XIX que o0 homem se defrontou pela primeira vez
com a cidade como algo potentoso. Ndo apenas por ser o0 palco de suas
mais intensas experiéncias modernas, a maquina e a revolugdo, mas
também por causa da majestade do cenario. E quando se consegue ver
as cidades com a imponéncia natural as florestas, despenhadeiros e
mares, com as feicdes dos infinitos e eternos horizontes, que se tem um
verdadeiro paisagismo urbano. Este espanto — o choque da modernidade
— reforca tanto a possibilidade de profunda alienac&o quanto a de sublime
intensidade (PEIXOTO, Brissac, 1996, p.228)

Assim, diversamente da paisagem brasileira — ligada as atividades
cientificas pelos viajantes — que foi retratada no século XIX, Kiefer, ao utilizar a
representacdo da paisagem apds a metade do século XX, expande 0s conceitos
formados sobre este género de pintura. Nao visa o aperfeicoamento da técnica
nem elevar a natureza ao campo do belo, seus propésitos estdo ligados a
guestbes conceituais. Retoma o tema da paisagem que havia praticamente
desaparecido no século XX de maneira singular, e a natureza passa a propositora
de reflexdes historicas.
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Anselm Kiefer € o Unico artista estrangeiro importante do século XX que
produziu uma série ambiciosa de obras suscitadas pela paisagem
brasileira.

Nos anos 1980 e 90 ndo é mais o exo6tico nem a floresta virgem que
fascinam o pintor estrangeiro, mas sim a paisagem urbana da maior
metrépole, tdo ou mais invasiva para o “olhar distante” do final do século
XX quanto era a selva aos olhos dos europeus no século XIX [...] A
excitacdo que o artista diz ter sentido ao descobrir S&do Paulo do alto do
edificio Copan, projetado por Niemeyer, orientou sua visédo do caos, do
siléncio, da escuridéo e do vazio urbanos, que a figura mitoldgica de Lilith
parece simbolizar. (AGUILAR, 2000, p.288, in Mostra do
Redescobrimento — “O olhar distante”)

A série Lilith ocupa um lugar de destaque na trajetdria artistica de
Kiefer, como um deslocamento do tema da paisagem - na representacdo de um
mundo sem fronteiras geograficas ou temporais. A imagem da paisagem brasileira
vista do alto, a sensacéo de estar sendo transportado para este cenario de caos,
em um precipicio tomado pela fumaca e poluicdo, sdo questdes ligadas ao
sublime.

Ao representar coisas que ndo podem ser atingidas por pensamentos
finitos, que ndo podem ser controladas e que descontrola quem as contempla,
insere-se 0 sublime. Poderiamos conectar tais caracteristicas como que
incorporadas as obras de Kiefer, especificamente a série Lilith como mito da
Criagdo. Esta conexdo com o mito estara, como veremos, intimamente ligada a

colocacéo de Kant citada por Seligmann-Silva (2000, p.80):

“Talvez ndo exista”, Kant escreveu na sua Terceira Critica, “nenhuma
passagem mais sublime no livro das leis judaicas que o mandamento:
N&o deves fazer nenhuma imagem ou comparacao, nem do que esta no
céu ou sob a terra.”

Seligmann-Silva (2000, p.80) cita Moses Mendelssohn (1758) que
explica: “nunca houve na nossa alma algum conceito semelhante conectado ao
sublime ou ao objeto de nossa admiragédo” e entdo conclui “a impresséo forte que
a admiracdo gera em nossa mente, que ndo raro gera um assombro, ou até

mesmo uma espécie de anestesiamento, uma falta de consciéncia.”
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De acordo com Nélson Brissac Peixoto (1996, p. 228), o horizonte
urbano aparece nas obras de Kiefer com “as dimensdes e o impacto das
cordilheiras e dos desertos, com 0 peso e a permanéncia das extraordinarias
paisagens”. A paisagem brasileira torna-se global e é reorganizada para
resguardar uma memoria do mundo; Kiefer registra através das imagens
recolhidas em sua passagem por varios lugares, aquilo que se torna significativo
para ele. Ele vé a megaldpole brasileira dominada em certa medida pelo poder
dos conglomerados internacionais. Olha a paisagem contemporanea, e vé surgir,

dos submersos arqueoldgicos, uma visao do passado.

A paisagem € tema que abrange toda a producdo do artista, assim
como a arquitetura do lugar. Sempre presente, a paisagem aparece tanto como
representacdo como através dos préprios elementos da natureza que sé&o
incorporados em suas obras. Normalmente paisagens arcaicas, terras devastadas
apos a acdo humana, porém, Sao Paulo se destaca por incluir uma nova
paisagem em sua producdo pictérica, a paisagem urbana e todo o significado e
reflexdo a que ela remete.

Ao analisarmos a frase de Tassinari ao comentar algumas obras de
Kiefer sobre as imagens da metropole de S&o Paulo: “... a destruicdo de uma
cidade que, a primeira vista, estaria sempre em renovacao” (TASSINARI, 1998).
Poderiamos supor que Anselm Kiefer, ao ser confrontado com a vista da cidade

de S&o Paulo, teria feito uma analogia com as reminiscéncias de seu passado?

O artista, nascido em um cenario de destrocos e ruinas, e a
preocupacao generalizada na Alemanha - por ele vivenciada - em reconstruir as
moradias no pos-guerra, fez com que o pintor registrasse a idéia das ruinas nao
como algo que chegou ao seu final, mas sim como uma possibilidade de
renovacgao, de transformacgéo e recomeco.

O estranhamento da cidade brasileira, muito diferente das paisagens
européias, parece ter despertado em Kiefer aspectos ocultos sob o dominio do

capitalismo. Ao invés de ocultar fatos - como muitas vezes acontecia aos que, no
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século XIX, retratavam as colbnias, e mostravam uma falsa harmonia entre
Império e quem estava sob seu dominio - Kiefer os descortina e assim, Lilith
invade a paisagem de Sao Paulo. Kiefer surpreendido pela paisagem da cidade,
na auséncia da exotica natureza, agora sob o dominio de constru¢cdes de “cimento
armado” em um cenario de descuido e de transformacdo rapida da cidade,

guestiona a perda de identidade das megalGpoles atuais.

A busca da gravidade e permanéncia — de eternidade — move todos
aqueles que, como o0s antigos paisagistas, retratam as cidades. Mas
poderiam estes novos horizontes urbanos, com suas construcdes
cotidianas e transitorias, adquirir a consisténcia e a perenidade das
grandes paisagens? (PEIXOTO, Brissac, 1996, p. 227)

bY

Questdes relacionadas a destruicdo e renovacdo, eternidade e
efemeridade estdo inseridas na paisagem urbana vista por Kiefer, fato que o levou
a buscar no mito cabalistico de Lilith, um impulso para a criacdo de uma série de
trabalhos sobre as paisagens urbanas. A concepcdo da palavra poética Lilith
ultrapassa os limites do mito e avanca para territérios mais amplos.

As consideragcfes de Paulo Rouanet (1987) sobre a figura do flaneur
citada por Walter Benjamin parecem encaixar-se na percepc¢éo de Kiefer sobre a
cidade: “Entregue as fantasmagorias do espaco, é no espaco que ele percebe o
tempo. Perambulando pela cidade, ele recorre as memdérias nela depositadas e
recorda-se do seu proprio passado” (ROUANET, 1987, p.76). Segundo o autor, a
tentativa de Benjamim n&o consiste em usar a imagem para dissolver o
pensamento na suposta imediaticidade do pré-conceitual, mas em pensar por
imagens, chegando ao mais abstrato através do mais concreto, seria a capacidade
de colocar em todos 0os momentos a imagem a servico do pensamento. Benjamin
nao pretende substituir o pensamento relacional, mas abrir ao pensamento a

possibilidade de entrar em novas relagdes.

O que constitui a grandeza e a permanéncia da paisagem, que s6 o
tempo da, ndo pode ser transplantado, como um ornamento, para o
cenario moderno. Tem de ser encontrado nela propria, no espetaculo das
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coisas e personagens comuns, no chdo do cotidiano, das ruas das
grandes cidades [...] € preciso extrair a beleza misteriosa contida no que
é fugidio [...] O efémero, o0 contingente, o fendmeno cotidiano, deve ser
incluido na arte (PEIXOTO, Brissac,1996, p.230).

Segundo Brissac Peixoto (1996), ao ver Sao Paulo pela primeira vez,
pela janela de seu hotel, do alto de um edificio de trinta andares, Kiefer teve a
impressao de uma “cidade dos mortos”. Na opinido do artista, a cidade apresenta-
se ao observador como “um submundo, no qual os arranha-céus, em sua
uniformidade, se apresentam como lapides num cemitério”. E o artista

complementa:

[...] faltam a essas construcdes os tracos de historia, de memoéria de uma
vida bem-sucedida, tal como ainda existe nas cidades européias. Dai ndo
se poder denominar ruinas aos inexpressivos conglomerados de arranha-
céus. Uma ruina implica a lembranca de uma forma bem-sucedida, cujos
indicios nem o mais habilidoso vasculhador de pistas poderia encontrar
em S&o Paulo (PEIXOTO, Brissac, 1996, p.241).

Segundo Robert Littman® (1998, p.8), Kiefer afirma que o que o levou a
pintar S&o Paulo do alto foram “as paisagens urbanas escuras e ameacadoras, tao
populosas e diferentes de seus vastos planos e horizontes perdidos de paisagens
rurais”. Estas vistas de S&o Paulo acabaram por incorporar imagens, baseadas na
mitologia judaica, a figura de Lilith. Protetora das cidades desertas associada a
esterilidade, no sentido da ndo concepcéo e a idéia do mal que se espalha pelo
mundo. Com esta analogia o artista propdée uma reflexdo sobre o destino da
humanidade em meio ao crescimento desenfreado das Megaldpoles. Escreve
Lilith na tela, com letras manuscritas, e assim faz com que o mito popular judaico

faca parte das obras, mas de um modo metaférico.

Para Kiefer, os mitos mantiveram sua eficdcia; eles “re-encantam” o
mundo permitindo ai a acédo presente de forcas imemoriais. E neste
espirito que numerosas obras associam, a partir de 1984-1985, mitos
antigos e tecnologias contemporédneas e sugerem que podemos

8 Robert Littman, ent&o diretor do Centro Cultural de Arte Contemporanea do México, foi o curador da
exposicdo de Anselm Kiefer no Museu de Arte Moderna de Sao-PRAd em 1998.
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continuar, no mundo contemporaneo, a perceber o jogo de forgas
césmicas, ativas sob formas e através de novos instrumentos: energia
elétrica e nuclear, transportes modernos, instrumentos de comunicacao.
(ARASSE, 2007, p.202)

Nas paisagens de Kiefer a mitologia procura o lugar onde seu sentido
possa se manifestar e assim enfrenta a falta de identidade, de raizes e a falta de
histéria que em geral se coloca para as cidades brasileiras. As coisas sao
retiradas de seu contexto original e reorganizadas em outras fun¢des, ganhando
novos significados.

[...] uma paisagem arruinada ja no seu proprio presente. Lilith ndo tem
salvacdo, abraca o mal, € mesmo a propria figura do mal, toma formas
humanas para atingir seus fins [...] Que Kiefer tenha recorrido ao mito
para ajudar a comunicar o sentimento de que no Brasil o presente ndo se
sustenta e tem mais a figura de um ja passado é algo admiravel. As
pinturas sdo impressionantes no que mostram a destruicdo numa cidade
gue, a primeira vista, estaria sempre em renovagao. Ha poucas obras tao
penetrantes e ausentes de exotismo na arte brasileira e que tenham o
Brasil como tema [...] Até que ponto é importante saber o que significa
“Lilith” para que se possa sentir esta espécie de presente que nunca se
alcanca e que varre as paisagens de Sdo Paulo? (TASSINARI. “O rumor
do tempo”, catélogo da exposicdo MAM- S.P, 1998, p. 19).

Ao refletir sobre as palavras de Kiefer: “[...] quando se passeia pelo
centro de Sdo Paulo, vé-se logo o inacabado e o que esta decaindo”, Nélson
Brissac Peixoto (1996) coloca a questdo: “Essas paisagens urbanas sem rosto
nem histdria estariam condenadas a desapari¢cdo?”

A cidade de Sao Paulo, representada nas telas Barren landscape e
Lilith, mostra a auséncia total da natureza que assustadoramente parece ter sido
tomada por ruinas recobertas por cinzas e areia. Em Barren landscape, a visdo do
alto, cujos limites extravasam para fora do suporte, se assemelha a um grande
precipicio, cujas curvas de Niemeyer se misturam ao movimento do vento que
parece invadir a cidade, a materialidade que segue estes movimentos circulares
traz a sensacao de uma catastrofe ja iniciada. Em Lilith, que ndo se resume a um

s6 quadro, temos a visao de um imenso emaranhado de coisas inanimadas.
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A figura mitoldgica de Lilith aparece nestas obras somente sob a forma
de cabelo e linguagem. A figura humana nédo € representada explicitamente —
guestbes ligadas ao sublime e ao mandamento judaico citado por Kant -, porém
sua presenca é sempre sugerida e cabe ao espectador acompanhar o fio condutor

gue o leva a estas figuras.

Paradoxalmente, a permanéncia dessas paisagens evidencia-se quando
se anuncia sua proxima desaparicdo. Pois € ai que se confirma seu
destino: tornar-se ruina. A majestade da grande cidade se acompanha da
sua decripitude. E na medida que se destréi que a cidade aflora como
permanéncia. As paisagens urbanas estdao sempre em devir (PEIXOTO,
Brissac, 1996, p.232).

“Lilith e Barren landscape (1987/9) mostram S&o Paulo vista por olhos
estrangeiros, educados por outra paisagem.” Segundo Nélson Brissac Peixoto
(1996) “é uma visdo desconcertante que parece confundir superficie e
profundidade, presente, passado.”

Interessante € notar que a transitoriedade da paisagem, ja citada por
Baudelaire no século XIX, constata-se na atualidade, na velocidade
transformadora que se observa nas cidades carregadas de substituicbes e
sobreposicdes, com a constante mudanca de horizonte refletida pelos valores que
conduzem a economia, assim como se observa também em outras linguagens da

arte, principalmente nas vanguardas da midia.
4 — O colecionador e o gabinete de curiosidades:
0 presente e o futuro aprisionados no passado

Os registros fotograficos utilizados por Kiefer como base para a série
Lilith, servem, entdo, de material visual que sempre apdés uma reelaboracao

profunda, representam a gestacdo de uma obra — “que sdo de alguma maneira
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uma memoria teatralizada podendo surgir como obra em si mesma” (ARASSE,
2007, p.72).

Os registros fotograficos adquirem uma forma de arquivos e de
memoéria da criacdo passada, tudo constituindo um material pronto a ser
empregado para invengdo de novas obras. Esta forma tdo particular de elaboragéo
artistica € uma das fontes que caracteriza a obra de Kiefer. Esta pratica provém
também da singularidade de Kiefer no seio do trabalho coletivo de memaéria que
atravessou a cultura e arte alemas nos anos 1960-1980. (ARASSE, 2007, p.76)

Para um jovem artista alem&o cuja memdria € sem lembrancas porque
ele ndo pode ter nenhuma lembranca pessoal dos anos do nazismo e
gue apenas a memodria que ele pode constituir repousa nos documentos
elaborados, que trata de histérias, textos ou imagens. E como se Kiefer
fabricasse por ele mesmo uma memoria da qual ele ndo pode se lembrar:
ele se apropria de objetos, dos textos, das imagens — suas Unicas
lembrancas disponiveis para integrar suas representacfes e que ira
constituir progressivamente sua memoria pessoal do nazismo e de sua
propria “genealogia alema”.

Sua proposta € uma “memdria sem lembrangas”. Deve-se também
sublinhar que a memdria sobre a qual sdo trabalhadas as obras de Kiefer
€ uma memodria ostensivamente construida, uma memoria elaborada
através de sua pratica artistica: uma meméria artificial (ARASSE, 2007,
pp.81-83 — traducéo nossa).

Entre 1970-1990 a obra de Anselm Kiefer apresenta-se como uma
construcdo progressiva de um “teatro da memaria’, que serve para interiorizar e
estruturar as “lembrancas” de um passado alemdo que ele ndo conheceu
diretamente. Podemos concluir que, a associacdo de lugares constitui um
elemento fundamental da operagédo de memorizacao.

Na producéo artistica de Kiefer, o lugar, muitas vezes facilmente
identificavel - apesar das diferencas de perspectiva ou dimensao aparente -, torna-
se suficiente para ligar algumas imagens — e a construir assim uma memoaria
complexa. A articulacdo se faz por um percurso mental, interior, de um quadro a
outro.

Segundo Arasse, as nog¢fes incorporadas em uma imagem de memoria

sdo como uma “bricolage pessoal’” ou a incongruéncia dos objetos relacionados
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contribuem eficazmente a memorizacdo. Assim, de fato, o funcionamento de uma
imagem de memoria s6 pode ser explicita para seu autor-utilizador. (ARASSE,
2007, p.87)

Nos anos 1980, Kiefer ja era uma figura bem estabelecida no contexto
do boom criativo que havia se desenvolvido na Alemanha durante mais de uma
década, segundo Thomas Krens (2007), diretor da fundacdo Solomon R.
Guggenheim: um esfor¢o coletivo de um grupo de potentes artistas que voltaram a
situar a pintura no mundo da arte. O diretor conta sua experiéncia ao visitar o
atelier de Kiefer em Buchen, Alemanha, o qual denominou como um “lugar
magico”, em uma paisagem grandiosa e selvagem - em gigantescas instalacdes
industriais desativadas -, e relaciona seu processo criativo com a experiéncia de
seu lugar de trabalho. Nos ultimos anos da década de 1980, o abandono dos
temas alemées, impulsionou o artista a procurar novas linguagens para expressar
este mundo. Sera na mitologia, na alquimia, na cabala, nas religides, na filosofia e
na literatura, que Kiefer encontrara alimento para sua arte. Para o artista, somente
a experiéncia dos sentidos é algo muito superficial - procura a integridade - a
totalidade do homem e também de sua obra.

Em 1993, Kiefer deixa a Alemanha e transfere-se para um novo estudio
em Barjac, um pequeno povoado no sul da Franca. Este fato provocou nédo so6 a
mudanca de residéncia, como marcou uma nova fase em sua producao artistica.
Em um terreno de 700.000 m2, um antigo criadouro de bicho-da-seda, fixou sua
moradia e local de trabalho, onde construiu varios edificios, torres e tuneis
subterraneos. Suas obras pertencem aquele lugar, diz Kiefer. Ele as observa e as
coloca em contato com o vento, a chuva e o sol para acelerar alguns efeitos -
como ja citado anteriormente -, que o tempo provocaria nestes trabalhos, em um
jogo do acaso, da erosao, a mercé das forcas da natureza. Através do campo
encontram-se plantas que sdo extremamente ligadas aos quadros. Um enorme
campo de girassbis serve de material para muitos de seus trabalhos. Os
elementos botanicos se prolongam para todas as partes do atelier, além dos
objetos e materiais por ele selecionados, onde a sensacdo é de ter sido
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transportado para um imenso gabinete de curiosidades. As flores, os ramos, a
palha, os grdos mergulhados na goma laca, as folhas de chumbo, os livros, os fios
de cobre, as pecas de roupas, sdo como objetos colecionados através de suas

viagens por seus temas e questdes.

A figura do colecionador aparece em varios textos de Walter Benjamin.
Num fragmento autobiografico, ele diz que, para a crianga, cada flor,
cada pedra, cada borboleta, ja sdo o inicio de uma cole¢édo... O
colecionador, como o anjo da histéria, arranca o objeto de sua ordem,
arranca o objeto do seu contexto, preservando-o enquanto particular e
reordenando-o em novas relacdes. (ROUANET, 1987: p.71)

Sérgio Paulo Rouanet (1987) cita o aprofundamento que Walter
Benjamin propde na relacdo da histéria com a natureza e conclui que o
colecionador retira 0 objeto do seu contexto temporal ndo para anular a histéria,
mas para torna-la acessivel a reminiscéncia, como uma forma de rememoracao
pratica. De acordo com Benjamin: uma tentativa grandiosa de superar a
irracionalidade da mera existéncia das coisas, através da inser¢do num sistema
historico expressamente construido. Interessante € que cada colecionador tem um
interesse apaixonado pela histdria passada do seu objeto e, segundo Rouanet
(1987), cada uma das pecas se transforma em uma enciclopédia em que se
condensa toda uma histéria. Ja pudemos observar que Kiefer, em seus materiais
selecionados, como no caso do chumbo, apds a atracao inicial procura conhecer
todas as suas conotacdes, e o fato de ter adquirido o chumbo do teto da Catedral

de Colbnia tem relacdo com a historia nele contida.

[...] a idéia de ter parte do chumbo de uma catedral construida no século
XV e terminada no XIX. Também gosto da idéia de que o chumbo, um
material altamente impermeavel, que ndo pode ser penetrado pelos raios
X (o chumbo protege o corpo destes raios), tenha sido utilizado como
telhado desta catedral gética, que buscava uma unido com 0s céus.
Gosto muito deste chumbo, estd carregado de histéria e rastros, e se
pode dobrar, é maleavel. (KIEFER. Entrevista de Anselm Kiefer com
Bernard Comment, “Cette obscure clarté qui tombe dés étoiles”, em Art
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Press, Paris, septiembre, 1998, apud CELAN,Germano, Catalogo Anselm
Kiefer Guggenheim Bilbao,Espafia, 2007, p.294, tradugdo nossa).

E assim acontece com as relagdes que sao tracadas: das plantas com
as estrelas, das sementes de girassois, da argila, das cinzas e de todos os
elementos de que se serve.

De acordo com a memoria involuntaria de Proust, confrontando com um
objeto, o colecionador se recorda de objetos gémeos, encontrados em outros
lugares e outras épocas. E uma forma de superar o longe, que caracteriza o objeto
auratico, sem desencanta-lo. E um método de tornar presentes as coisas
trazendo-as para nosso espaco. Segundo Benjamin, uma maneira de olhar as
grandes coisas passadas e ndo sermos nds a nos colocarmos nelas, mas sim,
elas colocarem-se em nos. E a capacidade de trazer para o presente o futuro
aprisionado no passado: com sua habilidade de ler em cada objeto toda sua
histéria passada, o colecionador pode ser considerado o grande “fisionomista do
mundo das coisas” (ROUANET, 1987, p.72).

Portanto o colecionador descobre as afinidades entre as coisas e retira
do objeto suas significacdes originais para reordena-lo segundo afinidades
secretas, porém objetivas. Para o colecionador sua colecdo ndo € jamais
completada.

Kiefer seleciona os objetos encontrados no mundo natural e os
transforma em material de criacdo. Sao caracteristicas semelhantes a do
colecionador que o artista utiliza em seus os procedimentos artisticos. Apresenta
constantemente séries de trabalhos como colecdes, em que objetos e palavras
séo referidos com o proposito de que possamos ler uma histéria passada que foi
trazida para o presente e que ainda aprisiona um futuro. O artista assim pensa em
suas obras, em conjunto e como pertencentes a um lugar, diz que cada uma se vé

no contexto das demais:

Ao final do processo, uma pintura se converte em algo concreto. E,
inclusive, expor minha obra em uma galeria ou museu me parece algo
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gue ndo é natural. A condicdo que eu sugiro, cada vez mais, é que as
pinturas se vendam juntas ou como parte de um pavilhao inteiro. Minhas
obras sdo muito frageis, ndo s6 no sentido literal. Se sdo colocadas
juntas, em circunstancias equivocadas, podem perder completamente
seu poder. Por isso que Ihes dou em Barjac, um espago proprio, quero
dar um espacgo a pintura. Primeiro a pintura e em seguida o espago.
(KIEFER. “The Ruins of Barjac”. Entrevista de Anselm Kiefer con
WRIGHT, Karen, en Modern Painters (noviembre), Champlain (Nueva
York), 2006, apud CELAN, Germano, catdlogo Anselm Kiefer
Guggenheim Bilbao, 2007: p.446 — traducdo nossa).

A partir destes comentéarios podemos perceber que ha uma proximidade
do artista com a figura do colecionador. Suas cole¢des pertencem a um lugar,
porém se movimentam e muitas vezes podem formar novas relacbes e
combinacdes - sob a supervisdo do artista - dentro de um espaco determinado,
como um gabinete de curiosidades. O artista em suas varias viagens pelo mundo,
assim como o colecionador, possui a faculdade de procurar rastros, através destes

rastros sua colecdo se amplia e nos d& a idéia de que jamais serd completada.

O rastro é o0 aparecimento de um perto, por mais longe que esteja o que
ele deixou atras de si. A aura € o aparecimento de um longe, por mais
perto que esteja 0 que ele evoca. No rastro nos apoderamos de uma
coisa, e na aura, ela se apodera de nos (BENJAMIN, 1982 apud
ROUANET, 1987, p. 74).

A procura de rastros, em uma complexa rede de mitos, o levou a
interrogar a historia do homem e a condicdo humana. Através de leituras
cientificas, religiosas e exotéricas adquiriu conhecimentos, dentro de uma ampla

gama de temas, que sao constantemente referidos em sua producéo.

Sua presenca no Brasil reforca sua habilidade de procurar rastros.
Diante de uma imagem muito préxima - a da cidade de S&o Paulo -, procurou
rastros que o levaram a buscar no passado a figura mitologica judaica Lilith, que
deu origem a uma colecado de obras e pensamentos, apoderados por uma aura
gue o impulsionou a prosseguir em suas descobertas, mergulhadas nos
fragmentos da memoria de sua infancia. Tanto o rastro como a aura possuem

relacbes com a ambiguidade, que segundo Rouanet (1987):
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O declinio da aura priva o homem de sua experiéncia, da mesma forma
que o declinio da sua percepcéo intuitiva o condena a fixagdo automatica
dos rastros; ao mesmo tempo, nesse vazio deixado pelo fim da aura, o
homem pode construir uma histdria pos-auratica, da mesma forma que
com o desaparecimento da percepcéo intuitiva ele pode fixar de modo
permanente a passagem efémera das coisas. O homem sem rastros nédo
dura, 0 mundo pds-auratico ndo tem histéria, mas num e noutro caso
existe um consolo: liberto do longe, que o escraviza, ele esta livre para
construir, no solo do imediato, o mundo da liberdade (ROUANET, 1987:
p. 74).

Semelhante a figura do flaneur, descrita por Walter Benjamin - que
observa a multiddo e a cidade - que recorre as memoérias nela depositada para
recordar-se do seu préprio passado, também o artista ndo se nutre apenas do que
esta sensorialmente sob seus olhos, mas se apropria, segundo Rouanet (1987),
do saber contido nos dados mortos, como se eles fossem algo experimentado e
vivido. O flaneur se comunica com o longe temporal e sabe trazer para perto o que
esta espacialmente distante. De acordo com o autor, nessa arte de abolir a
distancia, o flaneur se parece com o colecionador que abole a distancia com o
olhar da mesma forma que o colecionador o faz com as méos. Podemos encontrar
na figura do artista, aquele que integra o oOtico do flaneur com o tatil do
colecionador.

Assim, observando-se a obra de Anselm Kiefer podemos identificar em
toda sua trajetoria, seu interesse apaixonado pela historia, arrancando objetos de
sua ordem e de seu contexto temporal e reordenando-o em novas relagdes. Como
o colecionador, o artista relaciona a histéria com a natureza e a retirada do objeto
de seu contexto temporal serve ndo para anular a histéria, mas deixa-la acessivel
através de reminiscéncias.

Na época das grandes descobertas, a realidade admiravel de cada
objeto colecionado se prolongava ao imaginario que rivalizava com a paixao do
saber, da invencao e da arte. Com os objetos recolhidos, o colecionador, tentou
reunir os fragmentos perdidos do mundo sob a forma bem singular do gabinete de
curiosidades. Para a significacdo que o homem atribui a cada objeto, eles viriam a

ser mediadores entre o visivel e o invisivel, o sensivel e o inteligivel, o conhecido e
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o desconhecido. Nos gabinetes, as curiosidades exoéticas e o0s vestigios da
antiguidade séo colocados no mesmo espaco. Sua contemplacédo permitia efetuar
uma viagem imovel dentro do espaco e do tempo, através de todos os séculos e
todos os paises. Mesmo se ndo podemos distinguir, dentro das colec¢bes, as
classificacbes que serdo proprias ao gabinete de curiosidades, n6s mostramos
certo gosto pelo ecletismo, onde a arte e a ciéncia se confundem. A obra de Kiefer
parece inserir-se neste contexto quando busca a analogia de um mito, da historia
da criacdo, de um passado muito longinquo, com os problemas que envolvem as
megaldpoles da atualidade. Veremos adiante toda a relacdo que Lilith ird significar
na atualidade, como se uma visdo do mundo fosse ampliada no espaco da obra,
no qual a distingcdo entre passado e futuro deixasse de existir.

A idéia do gabinete de curiosidades insere-se na organizacdo da 192
Bienal Internacional de Sao Paulo, justamente o0 evento em que Kiefer participou
em sua primeira visita ao Brasil, visita esta onde o artista, na figura do viajante,
fotografa a cidade e, a partir deste material recolhido, cria a série de obras entédo
discutidas nesta dissertacdo. A cidade de S&o Paulo foi transformada, por Kiefer,
em uma massa petrificada, coberta de poeira e areia. Em algumas descri¢cdes
sobre os objetos reunidos nos gabinetes de curiosidades, fala-se que, o objeto
extraido de seu contexto pode ter um aspecto petrificado e induz a certa
melancolia, mas, no limite da melancolia hd o sentimento de dividir a trama
profunda de suas vidas aparentemente silenciosas onde o fogo da matéria se
refugiou. E isto pode ser para reencontrar a chama que anima todas as coisas que
os colecionadores foram construindo, dentro do prolongamento de seus gabinetes,
de laboratérios ou observatorios, que lhes permitem ter um papel ativo frente a
frente com a natureza.

Este novo aspecto do colecionador como criador, esta contido na
metamorfose dos materiais singulares e nas imagens maravilhosas da totalidade
das coisas. Através do “teatro do mundo” aparece a vocacao enciclopédica do
gabinete de curiosidades. Um modelo do universo surge no privado, a natureza

passa a ser representada como o mundo em miniatura. O rito da arte, na opinido
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de Germano Celan (2007), ndo cessa, “mas o cerimonial esta acompanhado do
‘teatro’, onde encontra a dimensao para renovar a continuidade entre cultura e
vida.”

O mundo € muito vasto para que de um so olhar o homem o percorra. A
memoria é muito fragil para reter tudo o que este mundo contém. Os gabinetes de
curiosidades séo, antes, todo o reflexo do espirito de seus criadores. Como uma
vocacao enciclopédica, os colecionadores fardo do gabinete de curiosidades um
lugar de estudo e de lembrangas.

De acordo com Pascal Amel (2007, p.14), a arte para Kiefer € um teatro
“Eu também quero atrair as pessoas pelo tamanho dos meus trabalhos. Eu quero

fazé-los penetrar em minhas obras”.

5 - A experiéncia com o Sagrado:

a obra de arte como um espaco a ser adentrado e

experimentado

Amel (2007) faz alguns questionamentos a Kiefer sobre como ele
descreveria a relacdo entre a retirada reflexiva, induzida pela poesia, e a

monumentalidade de suas instalagbes plasticas:

Serd que isto significa que, para vocé, os efeitos da obra no espectador -
no corpo do espectador - sua presenca material, sua forte densidade
material, tem uma importancia crucial? Que para vocé, a arte é também
um teatro que desempenha uma experiéncia de limites, uma montagem
dindmica de afetos e pensamentos especulativos ou metafisicos
projetados para fora de si mesmo como define Antonin Artaud, ao que ele
chama de “teatro da crueldade”? (AMEL, 2007, p.13, tradug&o nossa)

Kiefer em resposta a Amel (2007) diz que a poesia € monumental, que
ela € uma espantosa concentracdo da linguagem, e comenta sobre uma resposta
de Paul Celan a um amigo que se queixava da escassez de suas transferéncias:

“Nao reclame se eu escrever uma linha valida para mais de cinquenta textos
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seus”. Para Kiefer, uma poesia, um poema, pode exprimir mais que um romance
porque ele é muitas vezes demasiado explicito. Por esta razédo, o artista cré que, o
espirito da poesia compreende muito mais que as palavras que a compdem,
“poesia inclui muito mais do que as poucas palavras que a compdem”. E é assim
que relaciona a dimensdo das suas obras, para ele ndo sdo especialmente
grandes, elas estdo ligadas aos seus gestos, as suas proporcdes, “eu hado posso
acha-las grandes, elas me convém”. E ressalta que a arte é também um teatro,
Alfred Jarry “do Absurdo”, Antonin Artaut “da crueldade”. A obra de arte pléstica, o
teatro, a poesia e a arquitetura se permeiam no universo artistico de Kiefer.

Em seu estudio em Barjac, Kiefer amplia seu gosto pela arquitetura. Ele
nao simplesmente se instala em uma antiga fabrica de seda, comenta Werner
Spies (2004), mas opera em constru¢cdes e passa a tecer uma vasta malha que
mistura elementos da arquitetura e os simbolos privados. Durante os ultimos anos,
um sistema de galerias subterraneas foi construido. O longo percurso de centenas
de metros conduz a uma fabrica de siléncio e recolhimento, como conta Spies, “0
olhar é atraido pelos espacos que se abrem por baixo de uma rede de galerias.” A
luz do dia cai sobre os quadros e as esculturas, que séo reunidas, em cima ao ar
livre, em pequenos conjuntos. Os espacos subterraneos séo algumas vezes altos
e espacosos e em outros claustrofébicos. Muitos tuneis estdo conectados com o0s
diversos pavilhfes exteriores, como alguns que contém algumas obras, a exemplo
das camas de chumbo, de Mulheres da revolugéao - uma das obras apresentadas
no Brasil em 1998, no MAM-SP.

Karen Wright (2006), em entrevista ao artista, comenta: “nestes
espacos se tem a sensacao de estar em uma complexa escavacao arqueoldgica.”
(CELANT, 2007, p.445). Ela descreve a escala do local como extraordinaria, mas
diz que nao é so isso que chama a atengcdo, como também, o uso engenhoso que

Kiefer faz destes espacos.
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Figs. 17 e 18 La Ribotte, Barjac. CELAN, German@Gatélogo Anselm Kiefr GuggenheinBilbao, 2007.
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A entrevistadora conta que o artista realmente parece ser - como ele
préprio se define -, como “um velho alquimista”, segundo Karen (2006), ndo no
sentido tradicional de transformar o chumbo em ouro, mas na capacidade para
transformar um pedaco da provincia francesa em um laborat6rio, onde pode
experimentar idéias e materiais, e converté-lo em uma inesquecivel experiéncia
artistica.

O artista utiliza, como ja foi comentado, o tempo, o calor, o frio, quando
deixa suas obras em contato com as ac¢fes do tempo. Comenta que utiliza acidos,
terra e 4gua. N&o se considera nem mesmo um pintor - pois ndo utiliza a cor
convencional, mas sim substancias. Diz que o vermelho que utiliza é puro éxido.
Em seu atelier possui acidos e produtos quimicos, que serao fruto de experiéncias
artisticas das mais diversas, como, por exemplo, deixar objetos submersos em
algumas substancias durante anos. O artista realmente assemelha-se a figura do

alquimista ao referir-se ao controle destas experiéncias:

Tem que se encontrar a justa medida de controle e descontrole, ordem e
caos. Se ha muita ordem, € a morte, ou se ha demasiado caos, ndo ha
coeréncia. Eu estou procurando constantemente um caminho
intermediério entre os dois extremos. Experimento continuamente com
materiais novos. Consegui um verde extraordinario utilizando aluminio e
chumbo com eletrodos. Uma vez, consegui um azul juntando uma nova
combinac@o de &cidos [...] gosto de ir misturando todos os tipos de
produtos quimicos raros. (KIEFER,Anselm.“The Ruins of Barjac”.
Entrevista de Anselm Kiefer con WRIGHT, Karen, en Modern Painters
(noviembre), Champlain (Nueva York), 2006. CELAN, Germano, catalogo
Anselm Kiefer Guggenhein Bilbao, 2007, p.445, traducdo nossa)

Além dos labirintos subterraneos, Kiefer construiu diferentes estruturas.
S&o quarenta e duas torres que o artista, desenhou e construiu desde que se
mudou para este estudio. Kiefer comenta que quando vende estas torres nao as
transporta, pois significaria um custo muito alto, e sim as constr6i novamente,
iguais, em outro lugar. Porém, mesmo tendo o mesmo aspecto, para ele, elas
sempre sdo diferentes pelo fato de que “diferente sdo as pessoas que as vao

olhar” e diferente € o contexto em que se inserem.
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Segundo o artista uma obra se transforma muito segundo a pessoa que
a observa. O entendimento da arte, segundo Archer (2001), € como um conjunto
de produtos que pode ser visto como dando lugar a idéia da arte como um
processo que coincide, temporalmente, com a vida do artista e, espacialmente,
com o mundo em que essa vida é vivida. “A obra ndo € meramente algo para se
olhar, mas um espaco a ser adentrado e experimentado de um modo fisico pleno”
(ARCHER, 2001, p.106). Dentro deste labirinto de galerias demarcadas de
obeliscos, o olhar passa simultaneamente da terra as estrelas. Estas torres de
cimento estdo construidas com modulos cubicos e com portas de acesso, que vao
se ampliando verticalmente, um sobre o outro, para criar as torres que se
comunicam, entre elas e com o céu, através de aberturas no solo de cada modulo.
O visitante aprende a conhecer a corrente que une o mundo superior e o0 mundo

inferior, e assim, refletir sobre: onde se inscreve o limite?

Fig. 19- A Ribotte, Barjac. Fonte: CELAN, Germano, Catalogo Anselm
Kiefer Guggenheim Bilbao. Espanha, 2007, p. 451
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Fig. 20— A Ribotte, Barjac. Fonte: CELAN, Germano. Catdlogo Anselm Kiefer GuggenBdbao.
Espanha, 2007, p.450.

A utilizacdo do cimento se assemelha ao recurso da argila, tanto na
liberdade expressiva das formas plasticas como na constru¢do, segundo Germano
Celan (2007), pertence a um fazer mais presente e mais projetado para o futuro, e
antecipa a construcao de uma existéncia depurada. O critico comenta que uma
antecipacado desta arquitetura se deu na sequéncia de algumas obras do artista

gue se integraram aos arcos da Capela Salpétriere de Paris, em 2000:

Foi introduzida nas paredes de uma igreja, aonde se exercia o ensino
espiritual; consta de seis pecas em forma de arco e fala da origem do
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mundo, quando a luz divina entra para formar as sefiroth (as vasilhas), os
angelicais anjos do fogo, simbolos do amor ardente, da luz e da pureza,
assim como do exilio e da soliddo: a personificacdo do ser humano que
alcanca, ao atravessar a pervertida putrefacdo da histéria, seu segundo
nascimento. Passou da incandescéncia da pintura a solidez da
arquitetura, que unifica a capela quase como se fora uma osmose entre o
caos e o cosmos, informalidade e figuragdo, visdo e construcdo. A
germinacao secreta e sofrida parece quase terminada, ja ndo se espessa
nas membranas constituidas pela parede ou pela tela, mas sim germina
no interior de uma medida volumétrica sacra (CELAN, Germano, 2007,
p.57, traducdo nossa).

Segundo Arasse (2007, p.251), a exposicao Chevirat ho Kelin, na
capela Salpétriere em Paris, no outono de 2000, constitui o resultado de uma
procura cuja utilizacdo do chumbo alcanca uma coeréncia e uma nova poténcia
poética.

Estas obras em chumbo sé&o entdo exemplares da caminhada de Kiefer.
Elas confirmam um deslocamento de sua inspiracdo, aprofundados com estratos
anteriores, arcaicos, das questdes que sdo proprias do artista. Elas mostram
também que este aprofundamento quase arqueoldgico € indissociavel de um
trabalho rigoroso sobre a escolha e a colocacdo dos materiais na obra: Kiefer
trabalha para alcangar uma forma na expressao de um sentimento e de uma idéia
gue anime sua necessidade criativa. Isto se faz particularmente bem no uso do
chumbo, o que se torna um distanciamento em relacdo aos moldes classicos de
representacdo. A utilizacdo do chumbo esta mais ligada ao efeito, fisico e psiquico
gue sua presenca material exerce do que ao que representa. Por sua plasticidade
fisica e as qualidades visuais que sua elaboracdo autoriza, o chumbo permite a
Kiefer ndo somente representar uma idéia ou um sentimento, mas de os
concretizar — ou, para empregar um termo melhor adaptado tanto ao processo
técnico de Kiefer como aos registros sedimentados de seu imaginario, de nos

colocar em presenca de sua concretizacdo (ARASSE, 2007, p. 252).
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Figs. 21 e 22 Anselm Kiefer: Salpétrierdaris,2000. CELAN, GermandCatalogo Kiefer Guggenheim
Bilbao. Espanh&007,pp.346347.
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O tema destas obras, nos arcos da capela, esta relacionado a “Quebra
dos vasos” passagem cabalistica intimamente ligada ao mito da criacao Lilith e,

como veremos adiante, a questdes que se relacionam com o sagrado.

Germano Celan (2007), relaciona “A Ribotte”- estudio de Kiefer em
Barjac - a um lugar sagrado e a uma constru¢do que retém e absorve as imagens,
amalgamando a simbologia passada com uma linguagem futura, para envia-las ao
mundo, “que filtra, seleciona, concebe e da vida a essa esséncia em ebulicdo que

leva a configuracdo da arte”.

A relacdo com o sagrado é sustentada pelo artista através de seus
estudos da cultura judaica. Kiefer acredita que o0s mitos ndo devem ser
silenciados, pois expressam coisas muito importantes sobre a esséncia do ser
humano e da histéria. Foram instrumento dos nazistas e hoje sao utilizados pela
publicidade, que de forma maliciosa e muito inteligente, na opinido do artista,
maneja os mitos. Kiefer busca na Cabala® ensinamentos através de mitos como
Lilith, que mesmo distantes sdo tdo presentes e atuais. Para o artista ndo ha

necessidade de se conhecer profundamente a historia dos mitos:

No principio hd um conceito, uma idéia muito ampla, todavia incompleta.
H& nomes que tém uma aura determinada [...] nhomes judaicos como
Lilith. Ndo é necessario saber muito para trabalhar com eles. O nome
provoca uma intuicdo, uma sensacdo de que atras ha algo oculto.
(KIEFER, Anselm. “O vellocino de oro”. Entrevista Anselm Kiefer com
Christian Kéammerling, Peter Pursche, “Nachts fahrrad ich MIT dem
Fahrrad Von Bild zu Bild”, en Zeitung magazine, n°46, Munich, 1990.
CELANT, Catédlogo Anselm Kiefer, Guggenhein Bilbao, Espafia, 2007:
p.182 — tradug&o nossa).

° A palavra“Cabala” significa “tradic&o”, no sentido especifico de “recepgant principio referise ao

conjunto da lei oral. Esta ligada aos ensinamentos esotéricos judaicos que dizem respeito a Deus e a tudo que
Deus criou. O trabalho de toda uma vida do professor Gershom Scholem, da Universidade Hebraica, em
Jerusalém, foiiatetizado em seus varios verbetes sobre a cabala fameyalopaedia Judaic&stes

estudos ndo devem ser confundidos com os manuais populares ,vulgarizados, que combinaram a cabala com
varias noc¢des ndodaicas, que iam das cartas do tard até a Trindade. (Catalogo Guggenheim Bilbao, 2007)
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Kiefer esclarece que todos os mitos tém suas imagens ou historias
sobre a origem. E que para ele foi decisivo descobrir que no misticismo judaico
existem mitos sobre o principio do mundo com muito mais profundidade do que os
da Biblia. Na opinido de Andreas Huyssen (1997), pode-se argumentar que 0S
materiais miticos do passado distante estdo sendo reciclados ainda hoje. Kiefer
encontrou no misticismo judaico uma solucado para contradizer o fato de que Deus

criou algo a partir do Nada:

A doutrina da criagdo do mundo de Isaac Luria, por exemplo, é uma
solucdo ao problema do Nada. Como pode Deus criar algo a partir do
nada? [...] A teoria é a contracdo de Deus, que Deus cedeu algo de si
mesmo, quer dizer, do Todo, para deixar um espaco livre, com a
finalidade de que assim poderia criar-se algo [...] S6 depois da formacao
— e ndo da criagdo — do mundo, lhe enviou Sua Graga Divina que, por
outro lado, foi demasiada intensa, de tal maneira que cinco das vasilhas
gue deviam recebé-la — chamadas de Sefiroth -, se romperam. Agora nos
levaria muito longe explicar os detalhes desta maravilhosa idéia de
multiplas ramificagBes. Ainda sobrevive rudimentarmente no costume a
guebra de lougas nos casamentos. Esta é uma apresentagdo muito mais
sutil e elegante do processo da Criagdo. A doutrina de Isaac Luria
também resolveu elegantemente o problema que se estende por toda
filosofia cristd [...] De que Deus criou algo que é aparentemente mal,
abjeto, de uma completa loucura. (KIEFER, Anselm. “Die Entferung
zwischen”. Entrevista de Anselm Kiefer com Boris Manner, Nova York,
2006, apud CELANT, 2007, p.473, traducéo nossa).

Para Kiefer, o conceito do vazio € algo fascinante. A Cabala, como
explica o artista, € uma construcdo intelectual. Ndo tem nenhum estimulo
sensorial. Ndo h& nenhuma representacdo, nenhuma imagem. Para ele isto é
muito sugestivo, pois como trabalha com coisas materiais, como pinturas, argila ou
chumbo, pode expressar algo com elas e assim representar a propria experiéncia
com esta filosofia. Nao faz nenhuma imitacdo. O mito e a paisagem se permeiam
na obra de Kiefer, Lilith € um mito que esta intimamente ligado a paisagem das
cidades desertas. A paisagem, género tradicional da pintura, é retomada na arte
contemporénea em outra visdo. Anselm Kiefer € um artista que mostra o processo
de transformacdo da imagem no plano pictorico, algo denso e contido que se

transforma em um campo aberto, fragmentado, estilhacado. Sua busca concentra-
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se nas raizes miticas e historicas da evolu¢do da humanidade, que relaciona com
a contemporaneidade e as documenta em suas a¢des politicas, poéticos quadros
dominados pela densidade da matéria, livros de artista e instalagcbes, que sempre
provocam questionamentos. O inexprimivel ndo reside em um la adiante, em um
outro mundo, mas ele ocorre nos materiais, na cor, na propria obra, como
comentado por Lyotard (1998) em relacdo ao sublime. O sublime faz conexao com

o sagrado: o incompreensivel, o intraduzivel.

Percebemos Kiefer como que inserido na prépria paisagem, sua relacéo
com a natureza parece algo sagrado. Reunir elementos de maneira a poder tudo
englobar em um so6 olhar é a vocacdo do colecionador. Um objeto cristaliza
particularmente a vontade, exprimida através do gabinete de curiosidades,
compreendendo um mundo reduzido a seus aspectos essenciais. Poderiamos
dizer que o gabinete de curiosidades é para o colecionador o que um quarto de
brinquedos é para a infancia? De uma certa maneira, nés concluimos que a
crianca inventa a partir dos objetos que a cerca um mundo a sua imagem.
Concluimos também que o artista vive dentro de sua propria obra, porém, ndo
esta alheio aos problemas do mundo. Em suas varias viagens, recolhe materiais
que influenciam seu trabalho. Possui uma consciéncia histérica e politica
admiravel da qual se serve para produzir questionamentos de maneira nao muito
clara, mas que provoca e exige reflexdes. Ao isolar-se para executar seu trabalho
distancia-se do mundo das massas, do consumismo e da manipulacdo exercida
pela propaganda. Devolve aos olhos do espectador, seu olhar sobre 0 mundo. Seu
conceito de estudio € totalmente original e sustenta uma relacdo continua do

artista com sua obra.

107



6 — Deslocamentos:

nova articulacéo entre fatos e imagens

Podemos pensar que ao se instalar na Franca em seu novo atelier
Kiefer pdde cumprir um de seus “rituais de construgdo” onde uma nova edificacao
tende a restaurar “a plenitude de um presente que ndo contenha nenhum traco,
rastro de histéria”. (ARASSE, 2007, p.262)

Porém, os rastros da historia estardo sempre presentes e permearao

toda a producéao artistica de Kiefer:

Nos anos 90, que séo para mim os anos de transicao, eu viajei, eu me
instalei em Barjac. Ndo é um desenraizamento, um desenraizamento é
muito dificil e a patria para mim é tudo que vivi, tudo que vi. Para mim,
viajar é estar longe de minhas preocupacdes, evitar o conforto no qual
todo artista tende a se instalar (em um lugar fixo). Em Barjac que é uma
antiga manufatura instalada na colina, eu pude implantar as esculturas,
criar seu espaco. L4 eu empreendi construir o quadro com seu espacgo
proprio (KIEFER apud AMEL, 2007, p.14).

Daniel Arasse (2007) comenta que a partir de 1995 aparecem muitos
outros tipos de inspiracdo, porém, seus temas sdo somente deslocados para um

modo de pensar que afirmara a continuidade viva do homem e do cosmos.

Ha um interesse por Robert Fludd — relacdo entre o microcosmo (corpo
humano) e o macrocosmo (o0 universo ou o mundo fechado do cosmos).
Fludd continua a afirmar, por analogia, a validade cientifica do
pensamento, uma destas quatro grandes figuras deste pensamento da
“semelhanca” que apontou até o fim do século XVI, segundo Michel
Foucault, “um papel edificador no saber da cultura ocidental’ e “organizou
0 jogo de simbolos, permitiu o conhecimento das coisas visiveis e
invisiveis, guiou a arte e suas representacdes”. Retornando a Platdo, a
idéia da analogia entre 0 microcosmo e o macrocosmo da a renascenca a
autoridade de uma tradicéo ininterrupta desde a antiguidade. E ela que
coloca fim, entre outros, ao “método” cientifico moderno inaugurado por
Galileu e Descartes, que ndo “decifravam” mais 0 mundo sem a ajuda da
geometria e das matematicas e cortaram, interromperam a antiga
integracdo do homem e seu corpo com a vida do cosmos. Fludd
proclama, que esta integracdo existe — e € isto que interessa a Kiefer,
como mostra em 1996 a realizacdo conjunta do livro “Para Robert Fludd”

108



e da grande gravura sobre madeira “Robert Fludd” (ARASSE, 2007,
p.264).

Conforme cita Arasse (2007, p.271), para Walter Benjamin ndo haveria
nenhuma vantagem do homem moderno sobre o antigo, mas cita o abandono do
primeiro a uma experiéncia césmica que ainda valeria a pena.

Robert Fludd® defendeu um sistema filoséfico baseado na verdade
fisica e espiritual; 0 homem é o mundo em miniatura e todas as partes de ambos
se correspondem e atuam uma sobre a outra (microcosmo-macrocosmo). Kiefer
se interessara pelas questdes que se referem a integracdo do homem a natureza
e as consequéncias que derivaram de seu afastamento.

Ao instalar-se em Barjac, o artista esta totalmente integrado em um
ambiente natural e suas reflexdes sobre a vida nas grandes metropoles serd um
novo tema a ser trabalhado. O homem ao afastar-se do ambiente natural, nas
megaldpoles repletas de fumaca e poluicdo, é induzido a dissociar-se também do
sagrado. A ligacdo entre o visivel e invisivel, ou melhor, o distanciamento entre a
matéria e o0 espirito, serd o tema trabalhado por Kiefer ao representar a metrépole
de S&o Paulo em analogia com o mito Lilith.

Arasse comenta sobre as profundas transformacdes que se verificaram
na producao artistica de Kiefer nos anos 1990. Em 1993 ao deixar a Alemanha e
se instalar na Franca, Kiefer faz em Nova York uma exposicao intitulada “Vinte
anos de solidao”, que compreendia, entre outras, um empilhamento de telas como

gue jogadas para serem eliminadas e transformadas quase em escultura.

9 Robert Fludd foi um teérico da alquimia, ocultista, médico, anatomista, filésofo, engenheiro, quimico e
fisico inglés (15741637); profundo conhecedor e pesquisador da Cabala. (ARASSE, 2007).
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Fig.23- Anselm Kiefer:Jahre Einsamkeifvinte anos de solidap 19711991.Colecéo Particular
Fonte:CELAN, Germano. Catalogo Anselitiefer Guggenheim Bilbao, 200@p.174175.

Segundo Germano Celan (2007), acontece uma nova articulagcéo entre
fatos e imagens que se enriguece a partir da interrupcdo das atividades artisticas
de Kiefer, durante dois anos, e sua experiéncia entre viajante némade e
observador- arquiteto. Viaja ao Yemen, Egito, india, América Central e Brasil -
atraido pela cultura e arquitetura de cada um destes lugares. Para ele tudo nasce
de uma experiéncia pessoal. Comenta que esteve no México por dois ou trés
meses porgue as piramides sempre o haviam fascinado, principalmente as menos

turisticas, que “estdo imersas na natureza, em toda sua decadéncia”.

Nasci durante a guerra e havia ruinas por todas as partes [...] Mas, eu
ndo vejo as ruinas [...] um escéndalo ou uma catastrofe. As vejo como
um principio. Pela mesma razdo, nunca gostei das casas terminadas,
incluindo as que construo para as pinturas e esculturas. Gosto do
momento em que ponho a primeira pedra, quando tudo ainda é potencial.
Quando a forma estd somente comecando a tomar forma em minha
cabeca [...] € sempre o0 momento mais agradavel. (KIEFER,Anselm. “The
Ruins of Barjac”. Entrevista de Anselm Kiefer con WRIGHT, Karen, en
Modern Painters (noviembre), Champlain (Nueva York), 2006, apud
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CELAN, Germano, catalogo Anselm Kiefer Guggenheim Bilbao, 2007,
p.447, traducdo nossa).

Quando novamente expde, em 1996, tanto os temas como 0 aspecto de
suas obras mostram uma clara mudanca. Arasse (2007, p.148) diz que o

diagnéstico é arriscado:

Longe de introduzir de fato uma diferenca radical, as obras realizadas a
partir de 1995 mantém um certo niUmero de tragos caracteristicos dos
anos 1980 — 1993: a complexidade da iconografia colocada em jogo, a
relacdo enigmatica, “indecidivel’, entre esta iconografia e sua
representacdo, a monumentalidade dos formatos. Mesmo certos temas
antigos sdo retomados [...] Portanto, juntos, os temas de Kiefer sao, a
partir de 1995-1996, profundamente renovados, abandonando a
confrontacdo dos temas germanicos ou cabalisticos, Kiefer parece estar
liberto da Alemanha, ou da questdo alema. NOs o constatamos na
dimensdo cosmica dos novos temas tratados [...] 0 que confirma a
interdicdo levantada por Adorno, ao pre¢co de um deslocamento do
campo da Kultur. Kiefer ndo acabou com a memodria sobre a qual
trabalhou durante seus vinte primeiros “anos de soliddo”. Esta memoria
foi somente construida, de alguma maneira, arquivada.

A interrupcao de suas atividades ficou marcada com trabalho de Kiefer
“Vinte anos de soliddo”. Esta obra permitiu que a memoéria de Auschwitz fosse
agora inscrita no coracdo de uma arquitetura que € as vezes a construcao da
memoria de sua obra, e também a reserva de seu trabalho futuro. A memoéria do
massacre parece estar sempre inscrita em seu trabalho. O luto fez e permitiu a
Kiefer ndo romper com o passado que o capturou durante seus vinte primeiros
anos de artista, mas de articulad-lo em outras questdes, desloca-lo. (ARASSE,
2007, p.158)

Arasse (2007, p.274) salienta que desde 1995, uma segunda reuniao
de obras manifesta a melancolia diante da desaparicdo das civilizacdes
“cOsmicas”, talvez como espera messianica de um surgimento do significado na
histéria, o que pode estar refletido em um objeto de tratamento material

apaziguado. Para Arasse, duas séries merecem atencdo particular a partir da
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mudanca de Kiefer para Franca: aquelas de arquitetura monumental e aquelas
gue consagram a figura cabalistica de Lilith.
E a partir de 1996 que Kiefer pintard grandes telas inspiradas pelas

arquiteturas que ele fotografou durante suas viagens a América Central e india.

Por sua monumentalidade excepcional os quadros sdo de efeitos
impressionantes que subjugam o espectador. A primeira vista se parecem
com as obras da arquitetura nazista, mas delas se distinguem
profundamente. De fato, nas novas telas arquiteturais, Kiefer renuncia
completamente a perspectiva centralizada dos anos 1980. As novas
arquiteturas sdo apresentadas frontalmente — elas formam entdo um
verdadeiro muro de matéria - ou, segundo uma perspectiva “bifocal”’, mais
ou menos acentuada e, em geral assimétrica. Associada a auséncia
guase sistematica das aberturas, esta construcéo suscita o efeito de uma
muralha massiva e impenetravel, um efeito radicalmente diferente da
profundeza grandiosa e alienante das arquiteturas anteriores.

Kiefer trabalhara com edificios existentes, em um estado de ruina real,
0 gue pode ser atestado através do registro fotografico dos mesmos. Segundo
Arasse, “néo se trata mais de um efeito de ruina obtido pelo tratamento da matéria
pictérica como nas telas dos anos 1980 [..] Trata-se de uma poética,

evidentemente, aquela do tempo destruidor.”

Ela corresponde ao sentimento do sublime associado, desde o século
XVIII, ao espetaculo das ruinas e a poténcia imemorial do tempo. Como
escreveu Diderot em 1767: “O les belles, les sublimes ruines! As idéias
gue as ruinas despertam em mim séo grandes. Tudo se aniquila, tudo
morre, tudo passa, ndo ha nada no mundo que permaneca, ndo ha nada
no tempo que dure. Como é velho este mundo. Eu caminho entre duas
eternidades.” [...] Mas Kiefer extrai as ruinas industriais de seu contexto
sécio-histérico e da as obras titulos que lhes situam dentro de um
contexto deliberadamente poético [...] E transforma estes edificios
andbnimos e arruinados em alegorias do desaparecimento, da
desaparicdo. As ruinas de Kiefer sdo monumentos erguidos as
civilizagdes conhecedoras desta presencga viva do cosmos que a época
moderna sepultou no esquecimento. Ruinas de piramides no México e
india. Através do tema da morte das civilizagbes, as ruinas sdo como
uma alegoria da histdria onde elas néo se apresentam “como 0 processo
de uma vida eterna, mas muito mais como aquela de um declinio
inelutavel” (ARASSE, 2007, p.279).
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Estas telas arquiteturais sdo muito diferentes daquelas dos anos 1980,
guando Kiefer escolhe representar a arquitetura nazista antes de sua ruina;
quando é a pintura que se arruina dentro de sua representacdo. Nao como
alegorias, mas, como imagens memorizadas, ligacdo entre o culto da morte e 0
culto da arte na ideologia do Nacional-Socialismo. Longe de serem melancolicos
enfim, eles contribuirdo ao trabalho sobre a memoaria, pelo qual Kiefer construira
entdo seu luto da cultura alema. Ao contrario, as pinturas dos anos 1996-97 que
representam as ruinas: “sdo alegorias que vao liberar, incontestavelmente, um

sentimento de melancolia.”

Aos poucos, Kiefer passa da terra para a arquitetura o cenario dos
eventos historicos. Ele se apropria de desenhos de prédios nazistas para
criar memorias, depositarios de elementos e figuras da tradicao cultural.
Os locais perdem sua antiga amplitude vazia, agora cheios de escombros
e enegrecidos pela fumaca. Um espaco equivalente as paisagens
gueimadas. Uma metamorfose que subverte a funcdo original da
construcdo. Ao lhes atribuir uma nova conotacao, ele esta criando novas
identidades para esses complexos arquitetbnicos. Como o0s objetos
deslocados de contexto, novos eventos alteram o significado dos edificios
e paisagens. (PEIXOTO, 1996, p.248)

Ruina, melancolia, alegoria: reencontramos em Benjamin 0s conceitos
fundamentais de sua teoria da ruina e da alegoria barroca na “Origem do drama
barroco aleméo”. Daniel Arasse (2007, p.280) comenta sobre uma aproximacao
entre Benjamin e Kiefer, esta aproximagcdo como uma confirmacao do parentesco
existente entre o pensamento do filésofo e a obra do artista — e, em patrticular, a
posi¢do central que ocupa, em um como no outro, a idéia da dessacralizagdo do
mundo. Para Benjamin, deve-se ver na cultura barroca o inicio da modernidade e
a alegoria barroca atesta o impulso, a poténcia do alegorista a reencontrar o
sentido original do mundo, onde o efémero e o eterno podem tocar-se mais de
perto. Na obra de Kiefer, os quadros de ruinas constituem uma versdo melancolica
onde se espera, entdo, uma fusdo do efémero e do eterno.

Segundo Fernando Castro Florez (1998, p.64), o barroco é caos e

excesso, gue mantém em cena o contraditério.
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Com Walter Benjamin a compreenséo do barroco d4 um passo decisivo,
ao demonstrar que a alegoria ndo era um simbolo falido, uma
personificagdo abstrata, mas uma poténcia de figuracdo completamente
diferente da do simbolo: este combina o eterno e o instante, quase no
centro do mundo, mas a alegoria descobre a natureza e a histéria
segundo a ordem do tempo, converte a natureza em histéria e transforma
a histéria em natureza, em um mundo que ja ndo tem centro [...] A visdo
barroca buscava representar o irrepresentavel e ao falhar foi levada a um
sentimento de melancolia (FLOREZ, 1998, p.64).

O desastre da histéria e da natureza comeca a voltar-se de maneira
consciente para o sujeito. A obra de Kiefer reflete esta consciéncia, que pode ser
percebida desde suas primeiras manifestacdes artisticas e que se desdobra para
outros temas que ndo se desligam desta unidade de pensamento. A necessidade
de estabelecer uma recuperacdo do passado que seja capaz de interferir na
estrutura do presente é uma constante na obra de Kiefer.

E necessario voltarmos & imagem do Angelus Novus de Paul Klee, esse
anjo que arrastado por um vendaval vira a cabeca para tras, sendo que seu olhar
faz crescer as ruinas até o céu: perplexo por uma catastrofe que suspeita
irreparavel. A pintura de Kiefer é situada no horizonte da fragil forca do anjo
messianico de Benjamin. “O anjo € uma consciéncia purificadora, transforma a
paisagem em aparicdo”, leva as exigentes regides de siléncio da natureza, assim
como permite, na obra pictorica, a regresséo ao passado (FLOREZ, 1998, p.65).

Arasse (2007, p.195) salienta a diversidade da iconografia das obras
de Kiefer desde os anos 1980. Porém, chama a atencéo para uma justaposicéo de
temas que tecem a unidade da obra. O interesse pelos mitos que evocam a
criacdo do mundo e o principio de ordem que eles presidem é confrontado com o
mundo criado e a desordem que se tornou. Este tipo de histéria mitica se encontra
na cultura judaico-cristd, egipcias ou orientais — mas também germanicas e
nordicas. Estas sao as historias que atraem Kiefer e das quais ele se apropria, usa
e interpreta para fins pessoais. Os mitos interessam Kiefer pelas relagdes que eles
“constroem entre estes dois mundos: céu e terra e pelas histérias que eles

propdem por conter as catastrofes de ordem divina na histéria do mundo [...] a
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estrutura mitica estd, neste sentido, no coracdo de sua poética” (ARASSE, 2007,
p.199).

Na série Lilith, Kiefer apropria-se da vista aérea da cidade de Séao
Paulo, e atua sobre ela para fazer visivel algo que é invisivel, através do mito,
descortina a paisagem urbana diante da impossibilidade de detencdo do
progresso e de seu consequente destino em tornar-se ruina. O afastamento do
homem em seu relacionamento com a natureza situou-o como um ser expulso,
exilado. Esta posicdo do homem em relagédo a natureza € anéloga, como veremos,
a figura mitoldgica judaica de Lilith.

Em 1997, o artista aceitou realizar as duas exposicdes individuais em
Séo Paulo. Nesta segunda visita ao Brasil, voltou a fazer o passeio aéreo que, ha
uma década, Ihe havia rendido uma série de obras. Viajou também ao Rio de
Janeiro para um passeio turistico. Apds sobrevoar ambas as metrépoles, escolheu
fotografar vistas que de nenhuma forma pudessem ser descritas como paisagens
atraentes e pitorescas para um turista.'* A série de obras criadas a partir das fotos
aéreas sobre Sao Paulo, com citado anteriormente, mostra a perspectiva aérea
como um aspecto inédito na obra do artista até ent&o, e talvez uma opgdo como
forma de abranger a totalidade e ao mesmo tempo um distanciamento. O caos
metropolitano, o crescimento desenfreado e desordenado da cidade € tema desta
série Unica de trabalhos. Sdo obras sobre conglomerados urbanos, criadas, a
partir de imagens que o artista selecionou entre as metropoles de Sdo Paulo, Rio
de Janeiro e Génova.

Apoés sua participacdo na Bienal de 1987, quando Kiefer é impactado
pela cidade de S&o Paulo, retorna novamente ao Brasil em 1998, com duas
exposic¢des individuais, a convite do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo - cujo
curador na época era Tadeu Chiarelli - e Galeria Camargo Vilaga.

Tadeu Chiarelli*? conta que:

1 Kiefer, em 1997, foconvidado a passar por Sdo Paulo, na volta de suas férias no Caribe. A Sr.2 Milu

Villela, presidente do MAM na ocasido, recepcionou o artista, a esposa e o curador Robert Littman no Museu
de Arte Moderna de Séao Paulo.

2|Informacdes obtidas através de ewista a mim concedida por Tadeu Chiarelli em junho de 2009.
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Por parte da curadoria existia a vontade de organizar pelo menos trés
exposicbes daqueles que eu considerava 0s principais artistas
internacionais do momento: Anselm Kiefer, Christian Boltanski e Rachel
Whiteread. A possibilidade de trazer o Kiefer surgiu com um contato com
Marco Antonio Vilacéo, galerista ativo de Sao Paulo que queria fazer uma
exposi¢cao de Kiefer na Galeria Camargo Vilaga e contactou o MAM para
saber se havia interesse de uma exposi¢éo de carater museoldgico [...] O
MAM topou de cara a proposta [...] A exposicdo do MAM tinha como
caracteristica principal, do meu ponto de vista, apresentar uma visao
compreensivel da pintura de Kiefer, dentro de um certo lastro histérico. A
da galeria enfatizava apenas a producdo mais recente do artista.
(CHIARELLLI, 2009)

O artista inaugurou as comemoracfes aos 50 anos do Museu de Arte

Moderna de S&o Paulo com as exposi¢des, que aconteceram simultaneamente,

no proprio MAM e Galeria Camargo Vilaga, em mar¢co de 1998, onde o publico

brasileiro pode apreciar, entre outras, a série de obras do artista sobre as vistas de

S&do Paulo. Robert Littman, curador de sua exposicdo no MAM, recorda a grande

animacdo de Kiefer pelo caos da cidade, a variedade de edificios e cultura do

povo brasileiro:

Uma animagéo ainda maior do que ele sente enquanto fala sobre elas em
seu quarto num andar superior de Hotel em Nova York, de onde ele
observa 0 movimento [..] um dos mais agitados e importantes
cruzamentos desta cidade-ilha. Para, Kiefer, a estrutura ordenada e
excessivamente organizada das ruas de Manhattan é também por
demais precisa e antisséptica para ser inspiradora, enquanto suas
observagbes de Sédo Paulo a partir do edificio Copan, projetado por
Niemeyer e construido no centro da vida noturna da cidade s&o de
completa desordem e siléncio, uma anarquia e um vazio que O
fascinaram. Dessas impressdes veio a imagem que ele utilizou para o
guadro Barren Landscape, cedido pelo Astrum Fearnely Museum of
Modern Art, de Oslo e mostrado na exposi¢cdo do MAM, assim como
também para livros tais como Adam and Lilith (1987-1989).
(LITTMAN,1998,Catalogo exposicao MAM- S.P, pp 7-8)

Nélson Brissac Peixoto (2004) faz algumas considera¢cdes sobre estas

imagens da cidade, trabalhadas por Kiefer, e comenta que a realidade fotografada

existe em tensdo com a superficie tal como a informacédo verbal inserida nesta

superficie. Analisa a presenca do material natural que contrasta com a descri¢ao
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da realidade. Em sua opinido é esta intertextualidade que sustenta a obra. Para
ele, o quadro remete a uma passagem continua de uma dimensao a outra, de um

tempo a outro, € uma justaposicdo de diferentes linguagens e tempos.

7 - Filhas de Lilith:

as ruinas nas megalopolis

Kiefer cria uma nova série de obras sobre Lilith depois de 1995.
Segundo Daniel Arasse (2007), vale a pena seguir de perto a reelaboracéao a qual
o tema é submetido. “O percurso de sua decifracéo é labirintico, mas, através das
continuidades e deslocamentos ilumina as paradas decisivas do trabalho de
Kiefer”. Como foi verificado, o tema ndo aparece em 1995, ha uma elaboracéo de
obras desde sua visita ao Brasil em 1987. Kiefer realizou dois livros a esse
respeito (Lilith e As filhas de Lilith) e o escolheu como titulo para sua exposicéo de
Nova York, que comportava entre outras um quadro de Lilith no mar Vermelho e
dois quadros intitulados As Filhas de Lilith, estes quadros ndo estavam articuladas
as imagens da metropole de Sao Paulo diferentemente dos livros que a
continham.

Livros e quadros estavam representados de maneira diferente e quase
complementar: sobre os quadros, as roupas vazias de Lilith e de suas filhas
estavam presentes sobre um fundo néo figurativo até que, nos livros, os fundos

incluiam por vezes a fotografia aérea de uma metrépole moderna.
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Fig. 24— As filhas de Lilith, 1990. Oleo, emulséo, laca e cinzas sobre tela, com cabelos de mulher, avibes de
chumbo, fio de cobre e roupas, 330 x 280 d&ny e Emily Spiegl, Nova York.
Fonte: ARASSE, 2007, p.281.
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Fig. 25- As Filhas de Lilith, 1998. Livro. Roupas recobertas de areia, fotografias ,
18 paginas, 127 x 80 x 5ci@olecdo ParticulaFonte: ARASSE, 2007, p. 257.

119



Fig. 26— Lilith no mar Vermelho, 1990. Churbo, emulséo, roupas e cinzas sobre tela, 280 x 625 cm.
Colec¢éao Erich Marx, BerlinF-onte (ARASSE, 2007, pp. 24817).

Segundo Arasse (2007, pp.248-251), o potencial poético da obra Lilith
no mar vermelho se manifesta em particular na pesada suavidade do chumbo, na
sua maleabilidade, e no uso que de fato Kiefer Ihe da, quando, em certas obras,
em um movimento ondulatorio que evoca as ondas do mar no ciclo de seu vai-e-
vem, remete a idéia da retirada e do retorno eternos. Ele chega assim a condensar
nos materiais, inscritos um no outro, um sentimento de fruicdo vital e aquele do
irremediavel peso da morte. Em Lilith no mar vermelho (1991), os vestidos da
criatura celeste e de suas filhas, sdo apresentados num vasto alcance da tela,
lateralmente emoldurado por placas de chumbo em relevo em que uma das placas
vem particularmente recobrir o vestido de Lilith. A apresentacdo do tema evoca
irresistivelmente a retirada providencial das 4guas que permitiram a Moisés e seu
povo de cruzar o mar, em busca da Terra prometida.

Kiefer faz uma fusdo dos quadros anteriores, em que As filhas de Lilith
aparecem sobre um fundo né&o figurativo, com os livros em que a metropole
urbana mostra-se presente, para 0s quadros posteriores a 1995, em que as
versoes de Lilith e as de As filhas de Lilith expostas em S&o Paulo em 1998

aparecem sobre um fundo fotografico da metrépole urbana vista do céu.
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Fig. 27- Filha de Lilith, 1998. Técnica mista, 107 x 164,5 cm. Fonte: cole¢cdo Edmundo e Cibele Ribeiro.

Nesta nova série, Filha de Lilith, que data de 1998, ha uma nitida
mudanca na representacdo do tema. A imagem fotogréfica da paisagem da
metropole paulistana abrange toda a superficie do suporte de madeira em que é
fixada. A perspectiva aérea ndo é mais insidiosa, como idéia de precipicio das
obras anteriores a 1990. O horizonte é perceptivel e encontra-se abaixo da
metade da obra, portanto o céu, que ndo aparecia nas obras Barren landscape e
Lilith descritas anteriormente, agora € predominante no espacgo pictérico. Na
verdade, ndo ha indicios de nenhum tipo de tinta ou substancias que possam
classificar estes quadros como pintura, porém, o aspecto pictérico predomina;
parece-nos possivel afirmar que sua obra é informada totalmente pela pintura. A
fotografia é totalmente visivel nos espagcos em que ndo esté recoberta pela areia,

ndo ha a cobertura com materiais espessos vistos anteriormente. Os quadros
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tornam-se leves, tanto pelos materiais aplicados como pelo deslocamento do

tema. Toda superficie € salpicada com areia — que se concentra em alguns

pontos, como na parte central da obra -, porém, este material ndo participa de

Fig. 28- Filha de Lilith, 1998. (detalhel07 x 164,5 cm
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nenhum contorno da fotografia.
Kiefer incorpora a imagem
fotografica um vestido de tecido
bege que é fixado na superficie
do quadro e se projeta para fora
do mesmo. Esta vestimenta
ocupa O centro do espago
fotografico, levemente inclinada
para a direita — parece dominar
0 céu da cidade cujo limite
inferior da barra do vestido
coincide com o horizonte dos
prédios. Sobre o céu, onde a
areia encontra-se bem
compactada, a palavra Liliths se
inscreve no lado esquerdo e
Tochter (filha) do lado direito,
as palavras - escritas com
carvao - sao interligadas pelas
extremidades das mangas do
vestido. Este possui uma
abertura central, costurada com
uma linha grossa, onde a areia
recobre algumas partes e deixa
transparecer - através do tecido

costurado e mergulhado em



substancias que ndo o deixa mais maleavel
- que ndo é uma pintura. Kiefer trabalha
nestas obras somente com materiais.

Duas tiras de tecido, como dois corddes
umbilicais: um saindo da cintura do lado
direito, passando por cima do vestido em
direcdo a imagem fotogréfica, liga-se a
uma pequena roupa costurada, cor de
chumbo, que € ligada a outra vestimenta
de capuz, um pouco maior que se une a
mais uma das tiras de tecido que partem
do lado esquerdo da barra do vestido
principal, também ligado a mais duas

roupas. De uma forma desarrumada estas

Fig. 29 - Filha de Lilith, 1998.107 x 164,5 cm (detalhe)

duas tiras de tecido que ligam os pequenos vestidos, entrelacam-se na direcao do

horizonte a esquerda e suas extremidades soltam-se deste emaranhado no céu de

areia. A tonalidade de bege e a areia predominam. O preto, branco e cinza da

Fig.30 Filha de Lilith, 1998, 107 x 164,5 crfdetalhe)

imagem fotografica faz correspondéncia com os
pequenos vestidos de cor cinza que chegam,
abaixo, a confundir-se com a fotografia e, em
relevo, trazem a imagem mais a frente. O céu é
recoberto quase que totalmente pela areia, ja a
cidade aparece bastante descoberta, o0 que
deixa a possibilidade de reconhecimento do
lugar entdo fotografado. Kiefer utiliza as cinzas
salpicadas muito sutilmente sobre algumas
partes da obra, fazendo uma conexdo do
espaco superior da fotografia com a parte

inferior - através da tonalidade que se
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correspondem - onde se encontram os préedios.

A impressdo que se tem ao observar a obra a uma certa distancia, € de
algo arcaico, de um tempo que ja passou, de um lugar que um dia existiu. A figura
de Lilith, representada pelo vestido, se sobrepde a imagem fotogréfica. O antigo

torna-se mais proximo que a atualidade.

Fig. 31— Filha de Lilith , 1998 (detalhe). Técnica mista, 10764,5 cm. Colecdo Edmundo e Cibele Ribeiro

A maior parte dessas imagens representa conceitos; ou melhor,
contribuem para articular o conceito atribuido a imagem. De uma maneira muito
generalizada sao, portanto, segundo Daniel Arasse, alegorias. Mas elas nao o séo
em um sentido preciso. Sua montagem figurativa ndo obedece a nenhum cadigo.
O mesmo conceito pode levar a composi¢cdes muito diferentes, que sao juntas o

fruto de uma invencdo pessoal. A paisagem de Sao Paulo torna-se um objeto
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arrancado de sua ordem e do seu contexto, preservado em sua forma particular e
reordenando em novas relacées.

Nélson Brissac Peixoto faz algumas consideragBes sobre as imagens
de Paris gravadas por Meryon que podem ser aplicadas para a visdo que temos
em Filha de Lilith:

Construgdes com vocacao histérica e tecnoldgica, aparecem suspensas
no tempo, como se tivessem passado por uma catastrofe natural. O
desenvolvimento das forcas produtivas, diz Benjamin, arruina os
simbolos das aspiracbes dos séculos precedentes antes mesmo de
terem desmoronado 0os monumentos que os representavam (PEIXOTO,
1996, p.234)

Segundo Arasse (2007, p.315) a aura, por exemplo, ndo sobreviveu tal
qual nas obras de Kiefer. Esta série dedicada a Lilith envolve o experimentar de
uma falta, uma auséncia, a retracdo de uma presenca: “mais que ‘a Unica aparicao
de um distante, assim proximo que seja’ a aura que emana das obras de Kiefer
marca a desapari¢cdo de um proximo.”

Ao observar a obra Filha de Lilith, € impressionante a sensa¢édo de que
aquilo que nos € mais proximo, a imagem da cidade a qual convivemos -
representada pela fotografia do lugar que nos é reconhecivel, comum ao nosso
cotidiano -, nos parece muito distante, e a distante figura mitologica judaica Lilith,
que nem ao menos estd presente efetivamente na obra - somente referida
indiretamente -, ela mesma, na sua grandeza, torna-se muito proxima e domina o

espaco e o sentido que ela prega na representacao do impossivel.

A modernidade — na sua relacdo privilegiada com a morte — remete a
antiguidade porque esta revela uma propriedade comum a ambas: a
fragilidade. E porque o antigo nos aparece como ruina que o
aproximamos do moderno, igualmente fadado a destruicdo. A cidade
moderna € palco de transformacgfes incessantes, que revelam sua
precariedade. Ruinas e obras se confundem. A morte j4 se apoderou dos
edificios que estamos construindo. O antigo se aproxima do moderno
pela manifestagédo da caducidade do presente (PEIXOTO, Brissac, 1996,
p.232).
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De acordo com Arasse, a exposicéo na esfera publica suscita um efeito
de incerteza quanto a nocdo do que € suposto representarem estas imagens,
“quanto ao sentido que elas manifestam ostensivamente em sua presenca — tanto
pelo seu titulo como pelo seu aspecto”. (ARASSE, 2007, p.88)

Segundo Brissac Peixoto (1996, p.242), a busca da permanéncia, do
“eterno e imutavel”’, pode ser encontrada na obra de Kiefer no essencial da
paisagem, nos elementos da terra, na sobreposicdo de detritos que mostram o
desgaste do tempo. A presenca do eterno preservado nos fragmentos do tempo.
O autor afirma que producdo artistica de Kiefer manifesta a contradicdo entre
eternidade e efemeridade. Uma tentativa do permanente com o transitorio. “Livros
e pinturas estdo em continuo dialogo, o livro contém o temporal, 0 quadro pode
ser captado num instante e armazenam aquilo que se tenta salvar da desaparicao

[...] “N&o é possivel salvar a historia, s

Seus restos”.

A continuidade da inspiracdo de Kiefer é
marcada, além disso, pelo fato de que em Séo
Paulo em 1998 como em Nova York em 1990,
0s quadros consagrados a Lilith sao
apresentados ao mesmo tempo que uma obra
sobre a “Quebra dos vasos”. Portanto, este
ultimo tema havia dado lugar em 1990 a uma
escultura monumental, e se trata, em 1998, de
um quadro de dimensdes espantosamente
reduzidas (130 x 157 cm), cuja apresentacéo &
muito proxima daquela adotada por aquelas
consagradas a Lilith e a suas filhas: colado
sobre a fotografia de uma metrépole moderna
vista do céu, parcialmente recoberta de areia,
uma roupa com capuz com seis mangas carrega
0os nomes das dez sefiroth (apresentacéo ja
adotada por “Sefiroth” em 1991); somente os
fragmentos de vidro evocam a quebra dos vasos
— e ndo sao sem recordar as antigas imagens de
Isis e Osiris, outro mito da “quebra” divina e de
recordacdo incompleta (ARASSE, 2007,p.283).

Fig.32—A Quebra dos vasos, 1990. Escultura. Aproximadamente
30 livros sobre uma estante de ferro, com acrilica, chumbo, vidro
e fio de cobre. 380 x 350 x150 cm. Fonte: ARASSE, 2007, p.174.
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Fig. 33- Shebirat ho Kelin 1998. Técnica mistd.30 x 157 cm. Colec¢éo Particular, Sdo Pawbwasil.
Fonte: Mostra do Redescobrimenrt®Ilhar Distante, 2000.

Este quadro “Shebirat ho Kelin” péde ser apreciado em 1998 na
exposi¢cdo do MAM-SP e, como comentado por Daniel Arasse, € uma obra muito
proxima de Filha de Lilith. Trata-se de mais uma obra da série em que a fotografia
da metropole de Sdo Paulo é fixada em um suporte de madeira. Como em Filha
de Lilith, a vista aérea deixa ver o horizonte um pouco acima da metade do

quadro, cujo espaco é parcialmente recoberto pela areia. Kiefer incorpora a esta
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representagédo, uma roupa de capuz com seis mangas, onde estao escritos nomes
que se referem as dez Sefiroth®® — os atributos divinos -, que se projeta para fora
da tela impondo-se sobre toda a imagem. Alguns fragmentos de ceramica fazem
alusdo ao tema “A quebra dos vasos”. Shebirat ho Kelim — A Quebra dos Vasos -,
na literatura cabalistica € um conceito estrutural na medida em que se refere ao
momento que se instaura 0 mal no mundo. De acordo co Arasse (2007),“na sua
obra, Kiefer ndo julga o mal, mas exp8e-no, considera-o, deixa-o vir a tona”. O
artista se interessa em investigar o carater do mal. Como vimos, a “Quebra dos
vasos” simboliza a separacao entre o Criador e a Criatura, o desvio da Criacéo.

Segundo Daniel Arasse (2007), a continuidade do trabalho de Kiefer
entre 1987 e 1998 é incontestavel (a interrupcdo de 1993-1995 nédo foi
efetivamente uma ruptura) e, sobretudo, o tema Lilith na obra absorveu
provisoriamente aquela da “Quebra dos Vasos”. Na verdade seria uma osmose
figurativa dos dois temas, visto que na cabala, Lilith, € o simbolo perfeito do mal,
do caos celestial e € um arquétipo do erotismo desenfreado, dos desejos mais
primitivos. Enquanto Eva aparece como um ideal da feminilidade ddcil, Lilith se
afirma como mulher, no sentido mais completo do termo, mais fiel a relagédo
homem-mulher. Dai sua representacdo como demonio, rainha da noite, mae dos
sucubos. Uma evolucéo significativa de sua utilizacdo de Lilith sugere elementos
para divagacéo em torno da milenar repressédo que o homem sempre tentou impor
a sexualidade feminina.

Portanto pode-se observar que nas primeiras obras da série, Lilith
parece de inicio pertencer a procissdo de mulheres ligadas as catastrofes, miticas
ou histéricas, das “mulheres das ruinas” cuja presenca se assemelha aquelas
obras j4 citadas de Kiefer como a Shulamite celaniana ou As mulheres da
revolucdo. (ARASSE, 2007, p.284)

13 As Sefirét: simbolo cabalistico da cultura hebraica que representa os dez atributos divinos, as forcas que
regem o mundo, ligadas a for¢as que estruturam a criagcao ou formac¢do do mundona Sopoe,

Sabedoria, Inteligéncia, Amor (Graga), Poder (Justi¢ca), Beleza, Vitoria, Majestade e Fundamento. A cabala na
obra de Kiefer € uma referéncia extremamente coerente quando pensada em sua relacdo com a histéria.
(MAM -SP, 1998).
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Em 1990 por outro lado, alids, este
parentesco se exprime diretamente
em Adelaide — cendre de mon coeur
cujo vestido vazio, os cabelos pretos,
os avibes de chumbo e a metrépole
detrds do plano da uma imagem
muito préxima daquelas que os livros
propdem, entdo, de Lilith e suas
filhas. Este parentesco se encontra
no quadro Lilith de 1997 onde a vista
aérea de uma metrépole é
sobrevoada por um tridngulo de
chumbo evocando uma asa volante
de onde se escapa uma longa
mecha de cabelo negro que lembra
aqueles dos primeiros livros de
chumbo consagrados a Shulamite,
os de Elizabeth d’Autriche (1998) e,
sobretudo, aqueles que escapam do
reator pregado a asa de chumbo de
Berenice. (ARASSE, 2007, p. 288)

Fig. 34— Lilith , 198797. Pintura (detalhe), 220 x 560 cm.
Fonte: Cataloao Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (M

Liliths Tochter faz alus&o aos filhos de Lilith com Leviaté, e se relaciona
a idéia do mal que se espalha pelo mundo. A série Lilith ocupa, portanto, um lugar
a parte, porque, longe que ela seja uma vitima das catastrofes € um mito de
origem ligado a uma criatura demoniaca, as vezes revoltada e melancoélica — e é

esta dimenséo singular que Kiefer explora.

De origem babildnica, Lilith vem progressivamente como uma figura
central da demonologia judaica que condensa tradicdes diversas.
Evocada uma s6 vez na Biblia (Isaias, 34-14), onde ela “encontra o
repouso” entre as bestas de rapina que frequentam os baluartes e
fortalezas de Edom destruidos pela célera de Deus, ela é [...] um
demdnio feminino que seduz os homens e ataca as mulheres gravidas
assim como os nenéns recém nascidos. Entre os séculos VI e IX, ela é
identificada como a “primeira Eva” que, criada com a mesmo barro que
Adao, quer igualdade e, diante da recusa de Deus [...] levanta vbo para
fugir para o Mar vermelho. No século XIll, o Zohar a nomeia prostituta, a
perversa, a escuriddo, e de fato, a rainha das forgas do mal. A Cabala Ihe
da, entdo, “uma funcdo paralela aquela assumida pela Shekhinah
(presenga divina) no mundo da santidade: [...] Lilith € a mde do povo
profano que constitui a “multiddo herética” e reina sobre tudo que é
impuro”. Enfim sempre na cabala e sua influéncia na astrologia, Lilith é
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ligada ao planeta Saturno [...] comparado ao chumbo (que necessita ser
purificado para transformar-se em ouro), ela é a mae daqueles que tém
um “mau carater”: aqueles que tém um temperamento melancélico sédo
chamados de “Filhos de Lilith” (ARASSE, 2007, p. 291, traducdo nossa).

Arasse (2007, 2007, p.291) comenta sobre a atracéo de Kiefer pelo mito
Lilith: “é evidente que € a grandeza da criatura original e a violéncia de sua revolta
que detém Kiefer.”

Segundo o autor, Kiefer combina de fato as tradicbes da mistica
judaica, ao ponto que Lilith, a “primeira Eva” remete ao enfrentamento e
perseguicdo de tudo o que esta em conexao com o sagrado. A figura humana esta
sempre ausente, dando lugar aos vestidos vazios que representam desde 1990
Lilith e suas filhas. A presenca destes vestidos péde ser verificada, anteriormente,
como extremamente ligada aos livros de evocacao das Sefiroth e da “Quebra dos
Vasos”, simbolizados no quadro A escada do Céu (1991), pela roupa com seis
mangas e os fragmentos de porcelana. Poderemos multiplicar os ecos e as
correspondéncias: de uma obra a outra, Lilith confirma sua grandeza de criatura
das origens e sua presenca persegue as obras consagradas a Criacdo
Cabalistica.

Os quadros realizados apd6s 1995 manifestam uma reelaboracéo
significativa do tema, a figura de Lilith sera, dai em diante, apresentada sempre
sobre o fundo de metrépole moderna - ja que em alguns quadros desta série como
“Lilith no Mar Vermelho” havia um fundo abstrato.

Quando Kiefer retoma o tema, associa sistematicamente a paisagem
urbana, as vestimentas e os atributos divinos. Esta sintese pode ser observada
em outra versdo de Lilith na qual o vestido divino, de onde escapa uma longa
mecha de cabelos negros, é apresentado em v6o acima de um vasto panorama da

metropole.

Este tratamento do tema evoca, em acordo com Isaias (34-14), o castigo
divino das cidades orgulhosas e a morte das civilizacbes urbanas que
inspiram em 1996 o livro “O mato crescera sobre vossas cidades”.. NOs
reencontramos esta atualizacdo do mito que constitui uma dimenséo
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central de inspiracdo de Kiefer, mas a presenca de Lilith da a esta
atualizacdo um sentido mais preciso, cujo comprometimento esta de
acordo com a concepcéo que Kiefer faz de sua arte (ARASSE, 2007, p.
292, traducédo nossa).

Os quadros posteriores a 1995 explicitam de fato um aprofundamento
de uma idéia presente desde 1987-1989 em Barren Landscape, onde o nome de
Lilith escrito, porém, pouco visivel sobre a vista aérea de Sdo Paulo, associa
secretamente a paisagem urbana ao tema cabalistico. O titulo em inglés da obra,
Barren Landscape, segundo Daniel Arasse (2007), faz menos alusédo a Séo Paulo
do que as megaldpoles em geral. O autor destaca que, este modelo das grandes
metropoles é na origem norte americano. Porém, no seio da obra de Kiefer este
titulo constitui assim uma traducéo inglesa de Paisagens Estéreis, titulo de um de
seus primeiros livros (1969), onde formas diversas estavam coladas sobre
fotografias de paisagens. Do livro ao quadro, de 1969 a 1989, uma continuidade
se esboca.

O tema sobre as versdes urbanas de Lilith, depois de 1995, adquire um
valor mais geral. Kiefer contextualiza Lilith como a “mée do povo profano”, a deusa
tutelar de um mundo — das megal6polis contemporaneas - de onde o sagrado se
retirou. No entanto sugere varias idéias na mesma obra e a interpretacdo ndo se
restaria a uma decifracdo simples. Progressivamente, a figura de Lilith consente
nela mesma uma dimensdo original, que transforma em figura sombriamente
positiva o demodnio exclusivamente negativo da tradigdo judaica.

E uma interpretacdo pessoal do mito feita por Kiefer desde 1990: Lilith
ao ndo se submeter ao contexto em que se encontrava, escolheu o exilio,

aparecendo como figura de uma “revelacao negativa”.

Se ela pode, segundo Doreet Le Vitte Hartwn, mostrar “o caminho em
torno desta presenga andnima” que noés pressentimos por detras do plano
da maior parte das obras de Kiefer, é precisamente gracas a sua revolta
e ao seu exilio voluntario. Pela grandeza de seu ato, esta criatura das
origens manifesta no mundo o sentido retirado do mundo e torna-se, a
este titulo, uma figura tutelar da arte de Kiefer e de sua ambicdo de
criador. A partir dai se deixa entender o texto ja citado que acompanha,
igualmente em 1990, a apresentacdo de Pavot eT Memoire — '’Ange de
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I'Histoire a Jerusalém. Kiefer interpreta de fato, de maneira singular, a
interdicdo do segundo mandamento mosaico (“Tu ndo faras nenhuma
imagem esculpida”). (ARASSE, 2007, p.292, traduc&o nossa).

O Segundo mandamento mosaico “Tu ndo faras nenhuma imagem
esculpida” ndo é visto por Kiefer como uma proibicdo, mas sim um aviso, uma
adverténcia. Para Kiefer hd uma verdade: “se n0s consideramos a esséncia das
coisas, é impossivel criar uma imagem”, mas ele estd comprometido com a
missado do artista: fazer as imagens “por causa desta impossibilidade e contra ela”.
Esta reflexdo, como vimos, € relevante para a producao artistica de Kiefer desde
seu inicio. Seus questionamentos sobre ser um artista alemao apds o Holocausto,
ou sobre a frase de Adorno - ao advertir que escrever um poema apos Auschwitz
seria um ato béarbaro -, sdo direcionados a partir da resposta de Paul Celan, que
através de um esforco sobre-humano, como descrito anteriormente, criou uma
poesia que tratou do préprio evento que ocasionou a aniquilacdo de sua familia e
de sua cultura.

Através de uma nova forma de representacdo Kiefer insiste em sua
missdo de artista, consciente de que “a imagem em sua derrota — porque ela
fracassa sempre — iluminara, assim enfraquecidamente que seja, a grandeza e o
esplendor do que ela ndo atingira jamais”. Afastando a proibicdo de seu sentido,
quer dizer, recusando-lhe, Kiefer se coloca numa situacdo equivalente aquela de
Lilith: ele assume e manifesta em seu exilio um sentido que foi retirado do mundo,
aquilo que se coloca em retracdo ao mundo - uma analogia a “Quebra dos Vasos”
- e se manifesta ausente. Daniel Arasse (2007, p.296) comenta que: “Se a arte de
Kiefer € melancdlica, € a este titulo que ele exprime a melancolia de um “filho de
Lilith”. Daniel Arasse, desta maneira posiciona a melancolia de Kiefer ndo somente
a Segunda Guerra Mundial ou ao nazismo, pois, vimos que, nos anos onde esta
catastrofe historica ocupa quase que exclusivamente sua obra, ndo é a melancolia

gue o inspira. Arasse cita Liza Saltzman:

Liza Saltzman, por exemplo, considera ainda em 1999 que a obra de
Kiefer é “fundamentalmente melancdlica nos seus temas, no seu estado
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de espirito e suas operacgdes alegoricas” e, se interrogando sobre a
guestdo de saber se o ato de pintar é capaz, por si s6, de completar o
trabalho de luto ou se ele somente pode construir “um objeto melancdlico,
petrificado, um fragmento alegérico, uma ruina”, ela sugere que seu
projeto artistico é necessariamente melancélico” (ARASSE, 2007, p.41,
traducao nossa).

Ao observarmos a série Lilith, a melancolia coloca-se presente, ndo
somente através da visdo das ruinas ou do préprio tema. Seu trabalho pode ser
colocado deliberadamente em ruina nos trés “dispositivos da representacdo” - o
fundo, o plano e a moldura - que constituem os elementos fundamentais em geral
da representacdo que asseguram a coeréncia e autonomia da pintura classica. O
fundo destas obras é substituido pela imagem fotografica bastante evidente, o
plano é adensado por materiais diversos como: a areia, as cinzas, tecido, cabelo e
outros objetos, que transformam a superficie da obra em tridimensional, opondo-
se aquela bidimensional caracteristica da pintura classica. A moldura apesar de
nesta série manter o formato retangular, funciona somente como a sustentacdo do
suporte e prolongamento da superficie trabalhada e, como pode ser observado,
tem suas dimensdes reduzidas a partir de suas criacdes que datam o ano de
1998.

De acordo com Arasse (2007, p.320), Kiefer coloca em pauta o que foi
a base de representacdo classica desde o século XV, quando Alberti havia
estabelecido, durante séculos, a base da 'janela’ a partir da qual a composi¢ao da
pintura se construisse e se oferecesse para contemplar, entdo, o género classico
da paisagem.

A ruina da grande arte se evidencia no trabalho de Kiefer sobre a
materialidade da qual se serve, mas ha um resquicio da arte classica, ao adotar,
geralmente, o formato retangular classico e preservar a seus espectadores a
relacdo de contemplacdo. Arasse, entdo salienta que, “0 que se da apos a
contemplagcéo confirma o colapso das altas aspiracdes da Arte”. (ARASSE, 2007,
p.320)

“Sobretudo desde 1995, os quadros de Kiefer sdo o conflito entre a

transparéncia do significado e a opacidade da matéria, entre a idéia criativa e sua
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perda na ascensdo a visibilidade ao real, a histéria” (ARASSE, 2007, p.321,
traducéo nossa).

Diante do espetaculo das ruinas, onde a historia se apresenta como um
“declinio inelutavel”, Kiefer encontra uma fusdo com a unidade viva do mundo. A
melancolia diante do espetaculo das ruinas o coloca em uma posicdo onde, o
sentimento de um exilio entdo assumido o impele, através de sua obra, a exercer
sua misséo de criador.

Daniel Arasse (2007) diz que Kiefer em seu trabalho, procura mostrar
um “re-encantamento” do mundo, entendendo-se no termo “encantamento”, a
presenca ativa, viva, do sagrado no mundo, e “tudo que chama esta presenca
pode comportar a magia e o encantamento, para fazer se reencontrar o tempo do
sagrado e a temporalidade da histéria humana”. Na propria temporalidade da obra,
Kiefer demonstra a necessidade da aparicdo — na obra de arte - de uma distancia
gue se torna proxima. A obra — através de sua presenca material — passa a ser 0
lugar privilegiado em que, do mais distante passado ao momento atual, torna-se
possivel deixar visivel os residuos da memoria do tempo.

Outras obras foram expostas no Brasil, dando continuidade a série
Lilith, o que p6de demonstrar os varios desdobramentos do tema. Interessante
observar que a partir da interrupcéo das atividades de Kiefer — ao retornar ao tema
de Lilith - seus procedimentos artisticos e conceitos, de uma obra a outra, tornam-
se muito semelhantes e se espalham sobre o céu de S&o Paulo, de forma mais
leve que as primeiras obras da série que foram caracterizadas pela matéria

espessa utilizada e por suas grandes dimensdes.
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Fig. 35— Filhas de Lilith, 1998. Técnica mista, 135,5 x 158,5 cm. Colegcédo RaquskN®do Paulo, Brasil

Fig. 36- Filha de Lilith, 1998. Técnica mista, 127 x 271 cm. Colecao Patricia Viotti de Andrade e
Washington Olivetto S&o Paulo, Brasil. Fonte: Mostra do redescobrim@ittar Distante, 2000.
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Fig. 37— Filha de Lilith (Liliths Tochte), 1998. Pintura com cinzas, 308 x 271 cm. Fonte: Catadlogo Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo (MABP), 1998.
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A articulacéo, formal e iconogréfica, que ele introduziu no inicio de sua
producdo artistica — indica que seu trabalho era de fato de luto e ndo de

melancolia. Liza Saltsman propde:

[...] ndo reduzir a melancolia do artista, as vezes explicitamente e
iconograficamente definida como tal, a sua somente concepc¢éo clinica:
excedendo o conceito de melancolia de origem freudiana e prépria do
século XX, Kiefer ativarA uma concep¢do mais antiga da melancolia,
aquela do Renascimento humanista que a emblematizou a célebre
gravura de DUrer e que caracterizou a situacdo privilegiada do artista
criador e de seu génio. (ARASSE, 2007, p. 41, traducéo nossa)

Podemos concluir que o trabalho de luto na producéo artistica de Kiefer
€ de outra ordem - e torna-se conveniente identificar a diversidade do trabalho que
ele concluiu a respeito da memodria de seu passado préximo e distante, e da
analogia do pensamento da arte aleméa que passa a ser deslocada a outros temas
e culturas que se desdobram para suprir, como sugeriu Andreas Huyssen, “sua

efetiva necessidade de se posicionar”. (ARASSE, 2007, p.42)

8 — O conhecimento inacessivel:

0 peso da sabedoria como extensao das ruinas

Os livros de Kiefer, a partir de 1985, mudam de aspecto e concepcao.
Ao lado dos volumes de dimensdes menores - cujo formato e técnica sdo uma
continuidade de sua pratica anterior -, outros de dimensdes monumentais séo
verificados em sua criacao. Daniel Arasse (2007) chama a atencédo para o fato de
que, em 1990, Kiefer cria um liviro com o tema as Filhas de Lilith, que se
caracteriza por esta nova concepcao, onde as dimensdes - 102 centimetros de
altura por 76 de largura e 18 de espessura — sao de uma ampliacdo significativa
proporcionada pela utilizagdo do chumbo que, como citado anteriormente, é um

dos materiais que € por ele frequentemente utilizado a partir de 1985.
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Em 1989, Kiefer redne livros de grandes dimensdes e cria esculturas
monumentais. A biblioteca de Zweistromland — The High Priestess (Mesopotamia-
a sacerdotiza), € uma escultura composta por aproximadamente duzentos livros
de chumbo.

Zweistromland se refere a terra de dois rios, Tigre e Eufrates e, “mais
especificamente, a destruicdo do império mesopotamico, berco — ironia — da
mesma civilizacdo que acaba numa metropole babildbnica como S&o Paulo”
(GONCALVEZ FILHO, Folha de S&o Paulo, 1990). Consiste em duas prateleiras
de ferro com quatro metros de altura, levemente inclinadas e separadas por um
grande pedaco de vidro retangular, se mantém perto de 200 volumes de livros de
chumbo, com diferentes tamanhos, a maioria deles em ruinas. Huyssen conta que
estdo dispostos com displicéncia, alguns estdo mais desintegrados do que outros;
paginas de chumbo torcidas e amarrotadas. Contém colagens de fotos de nuvens,
vistas aéreas, paisagens e cenas de cidades trabalhadas com emulsdes e
oxidacOes. “Eles sdo simultaneamente monumento e elegia ao poder do saber,
uma corporificagdo do peso da sabedoria escrita em chumbo, o primeiro material
destinado a virar ouro, se nao pura espiritualidade.” (HUYSSEN, 1997, p.213)

O chumbo é o material utilizado nas proprias paginas do livro, sobre as
quais sdo coladas fotografias, cabelos, cinzas e outros objetos. Esta série de
trabalhos que integra o projeto monumental chamado Zweistromland faz uma nova
conexdo com o tema das grandes metropoles, visto que, Segundo Antdnio
Gongalvez Filho (1990), um destes livros é dedicado a S&o Paulo.

O livro monumental faz entdo parte integrante da obra de Kiefer cujo
emprego do chumbo muda a natureza do objeto “livro” e sua funcéo no interior de

sua obra.
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Fig. 38- ZweistromlandA grande sacerdotisy, 19851989.Aproximadamente 200 livros de chumbo, sobre
uma estante de ferro, com vidro e fio de cobre. Aprox. 500 x 800 x 108iams Rasmus Astrup, Oslo.
Fonte: ARASSE, 2007, p.171071

Trara-se sempre de livros que podemos virar as paginas e seu percurso
continua sendo o de uma leitura visual que substituiu a escrita. Mas o seu
peso torna-os intransportaveis e, como eles sdo expostos individualmente
ou organizados nas prateleiras das bibliotecas de ferro, eles estdo
disponiveis menos para ler do que para contemplar, transformando seus
leitores em potenciais espectadores de um tipo de objeto novo: livros-
esculturas que mostram caracteristicas que déao idéia do livro, instalado
entdo no coracao da reflexdo e do imaginario de Kiefer. (ARASSE, 2007,
pp.164-167)

Segundo Arasse (2007), as dimensdes gigantescas dos livros teriam a
medida de gigantes, os quais teriam a forca para levanta-los, deslocé-los e
manipula-los. A utilizagdo do chumbo é enriquecida pelas colora¢des que surgem
de uma oxidacgdao artificial ou somente acelerada, e ddo ao objeto o sentimento de

uma antiguidade muito remota, cujas paginas guardam um saber antigo, arcaico,
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retornando a uma fase mitica da histéria onde os homens eram comprometidos
com os deuses.

A grande biblioteca-escultura Zweistromland- The High Priestess
elabora de modo preciso a idéia que Kiefer faz entdo do livro. Como indica a
primeira parte de seu titulo, assim como os nomes de Eufrates e Tigre colocados

no meio de cada biblioteca:

[...] a obra faz alusdo a Mesopotamia e a juncdo das civilizacbes
(sumeria, babilénica, assiria) que se sucederam desde o terceiro milénio
antes de Cristo até a conquista do territério por Alexandre O Grande, e
cujas numerosas testemunhas a que chegamos, particularmente escritos,
evocam e transmitem através dos milénios um saber das préticas, uma
mitologia desaparecida nas areias. E a esta meméria do tempo imemorial
gue fazem aluséo os volumes de Mesopotamia. Mas, a segunda parte do
titulo, The High Priestess, determina a natureza deste saber e, sobretudo,
sua relativa inacessibilidade. Ele designa, em inglés, a segunda carta do
tard, guardia de um saber sagrado segundo a interpretacdo hermética e
esotérica do tard. O titulo situa entédo os livros da biblioteca no contexto
de um conhecimento original, divino, que esta de acordo ao interesse de
Kiefer pelo Egito antigo, o Antigo Testamento ou a Cabala (ARASSE,
2007, p. 167-169).

Arasse comenta que o interesse a Zweistromland- The High Pristess e,
sobretudo, ao efeito que a obra exerce sobre o espectador ndo se reduz a esta
dimensao iconogréfica, a dupla biblioteca monumental concebida por Kiefer é a
grande guardia do saber conservado nos livros que ela contém — e que, para além
dos vestigios mesopotamicos ou egipcios, fazem aluséo ao Livro original perdido,
suporte e receptaculo de um conhecimento divino que os homens ndo podem
aproximar-se, somente por sua fragmentacdo e sua dispersdo através de
inimeros volumes de interpretacdes que foram sendo elaboradas no decorrer dos
milénios.

Segundo Huyssen (1997), a exploracdo da tensdo entre banalidade e
sublime pode ser tdo central no trabalho de Kiefer quanto a dialética baudelairiana
do eterno e fugidio foi para 0 modernismo. Uma tensdo mantida nas esculturas de
livros. Em muitos de seus trabalhos a sensacéo de resguardar, proteger, deixar

registrado para além dos tempos é evidente. Utiliza o chumbo em suas bibliotecas
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gue guardam imagens do mundo, quase sempre a paisagem e pedacos dela. Em
algumas ilustragcbes em paginas duplas de seus livros, espacos negativos de
pocos de ventilagdo ou tetos e coberturas séo definidos pela areia ou poeira que o
artista polvilhou sobre eles, criando texturas e contornos para as imagens.
Zweistromland — The High Priestess €, neste sentido, indissociavel da
Quebra dos Vasos, a biblioteca de livros de chumbo pela qual Kiefer representa
um ano mais tarde, em 1990, o mito cabalistico da Criacdo. Porém a elaboracao
do conteudo dos livros se difere. Feitos de folhas de chumbo sobre as quais Kiefer
simplesmente deixa o tempo agir, ao acaso, colocando estas folhas sob o sol

dentro de seu atelier ou no exterior.

Pisada, esmagada pelas rodas de veiculos diversos, expostas ao tempo,
o chumbo adquire uma textura irregular e uma grande variedade de
coloridos (cinzas, ocres, vermelhos, verdes, laranjas...) que dao a estas
paginas uma beleza impar, as vezes pesada, as vezes suntuosa, O
aspecto de palimpsesto traga, portanto, intervengdes mudltiplas,
sedimentadas e irremediavelmente indecifraveis. Como tal, estes livros
aparentemente “virgens” participam plenamente do sentido da obra.
Cerca da metade dos livros marcam uma intervencdo artistica — eles
contém fotografias, materiais e objetos diversos, suas paginas contém
tracos de pintura, que sdo recobertas com argila, etc. Estes livros nao
tém titulos, mas como sempre, eles manifestam os temas. Aqueles
dirigidos aos quatro elementos aproximam-se a um grande ndmero: o ar
(fotografias aéreas de nuvens), a agua (as ondas do mar), a terra (vistas
aéreas ou argila), o fogo (por meio da energia nuclear referida pelo reator
instalado no atelier e cujas fotografias j& haviam sido utilizadas em obras
anteriores). (ARASSE, 2007, pp. 169-177 — tradu¢c&o nossa).

Neste conjunto monumental encontram-se livros com fotografias de
arquiteturas de metropoles modernas vistas do céu. A metrépole de Sao Paulo,
visitada em 1987, pode ser facilmente reconhecida pela fachada curva do edificio
Copan de Oscar Niemeyer, a mesma observada em Barren landascape. Outros
temas sdo tratados nos diversos volumes como: ruinas industriais, ruinas antigas
ou de simples ruas abandonadas numa cidade deserta da Palestina. Muitos temas
fazem alusdo a temas j4 abordados por Kiefer nos quadros, nos livros ou

esculturas.
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Este trabalho e esta acumulacdo fazem de Zweistromland- The High
Priestess umas das obras mais importantes e mais ambiciosas de Kiefer. Outra
extrema inventividade é a prova da realizacdo de cada livro, a sutileza sempre
renovada em relac&o a colocacdo do chumbo e dos outros elementos, como argila
aplicada com pincel, areia, cabelo - cujos quadros futuros se beneficiardo. Daniel

Arasse comenta que:

[...] a grande biblioteca realizada entre 1988 e 1989 se apresenta como
uma soma, quase uma Summa no sentido medieval do termo, onde
Kiefer tem em conta a reunido de seus temas e pensamentos - a unidade
da jungdo ndo tem nada de partes separadas além desta recapitulacédo e
esta totalizagcdo intima. O nascimento de Kiefer em Donaueschingen
pode jogar seu papel na idéia de consagrar esta biblioteca a
Mesopotamia: como escreveu Bernard Comment, nés podemos pensar
gue o “motivo geografico” proposto por seu nascimento “desempenhou
algum papel, ou alimentou algum fantasma, nesta busca por tudo o que
assombra toda a obra de Anselm Kiefer, como se o0s pedacos
espalhados, dispersos ou separados chamam sempre para a
reconstituicdo (metominica, metaforica, alusiva) de uma juncdo
desaparecida, mas que como tal nos deixa vestigios que guardam
possiveis correspondéncia (ARASSE, 2007, p.177, traducéo nossa).

Daniel Arasse (2007) chama a atencédo para a dimenséo intima desta
obra monumental, em que o contetdo dos livros nos é ainda desconhecido; o
autor salienta que, pelo seu proprio aspecto, esta escultura nos coloca na
presenca de um saber também manifestadamente inacessivel e aparentemente
imemorial, retornando ao tempo dos titds que, sozinhos poderiam manipular estes
volumes e colocéa-los em desordem sobre as prateleiras.

O conhecimento deste saber nos é acessivel somente através de
reproducdes fotograficas em catélogos ou livros, que reforcam ainda a aura dos
volumes de chumbo, originais Unicos, irremediavelmente distantes em sua prépria
proximidade.

Segundo Arasse (2007, p.178), Zweistromland propde na relacdo sobre
a contemplacdo dos vérios livros, a da idéia de Livro (remetendo-nos ao Antigo

Testamento), contendo um saber como veiculo da memoria. A contemplacéo do
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conjunto seria uma maneira de nos posicionarmos conscientemente sobre a
inacessibilidade deste saber, e a impossibilidade da transmissdo de alguns
conhecimentos. Os livros aparecem como 0s depositarios do conhecimento e 0s
espectadores como destinatarios que sao, inevitavelmente, excluidos de sua
parte. Esta biblioteca nos remete a idéia de “ruina ou, do vestigio de um
conhecimento que desapareceu, Zweistromland é uma escultura melancélica”.
Para Kiefer torna-se o receptaculo de uma elaboracdo muito pessoal de sua
criacdo, um registro mitico, um depdsito da revelacdo de uma decifracéo infinita e
a confirmacédo da importancia central do judaismo em sua criacao.

Estas bibliotecas de chumbo parecem ser feitas para resistir a um
tempo futuro e resguardar a imagem deste mundo. Para o artista, como uma
profecia, as grandes obras criadas pelo homem estdo condenadas a uma fatidica
efemeridade. Palavras que remetem a uma preocupacao da humanidade, neste
momento histérico em que vivemos.

Segundo Tassinari (1998), se o tema possui uma unidade e uma autonomia
a qual a obra responde, pode também falar, talvez, de uma ultima reparacéo, a da
obra de arte. Cabe a obra, reunir os fios de outro modo soltos e inapreensiveis,
que ligam o trabalho do artista e a experiéncia estética do espectador. O que mais
chama a atencdo do espectador em geral € o enorme, imediato, impacto visual
pelo qual é tomado diante de sua obra.

Para Donald Kuspit (1984), Kiefer procura desesperadamente dar a arte
uma dimensao de utilidade social, na liberacdo de ilusbes estéticas de grandeza,
ele nos mostra que a arte € uma maneira util de colocar em cena o0 mundo. Na
opinido de Alberto Tassinari (1998): “A arte, que para muitos morreu e é coisa do

passado, encontraria em Kiefer uma outra vida”.
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Capitulo 3
REJEICAO E ATRACAO, ESTRANHEZA E FASCINACAO

1 - O espectador como objeto da imagem:

a materialidade como elemento de ativagao

Segundo Nélson Brissac Peixoto (2004), Baudelaire, em 1859, foi talvez
um dos primeiros a notar, no plano especifico da pintura, um novo género que
chamou de “paisagens das grandes cidades”. Através de algumas consideracdes
ja citadas anteriormente, comentadas por Kiefer ao referir-se a cidade de S&o
Paulo: “lembra o inacabado e o que estd decaindo”, somos remetidos a
modernidade de Baudelaire - no sentido da idéia do presente seguido sempre de
sua decadéncia e, logo apds, de sua renovacdo. Estas consideracdes estdo
intimamente ligadas a algumas sensacfes que puderam ser experimentadas
frente & obra de Kiefer.

No decorrer desta pesquisa, foi-me proporcionada, através da
colecionadora Cibele Ribeiro - que gentilmente recebeu-me em sua casa -, uma
analise de uma das versdes de Filha de Lilith, através do contato direto com a
obra de Kiefer. Esta experiéncia estética, primordial para esta dissertacéo, trouxe
uma mudanca de direcdo ao trabalho inicial, visto que as sensacg0es
experimentadas diante da obra tornaram evidentes as mudancgas ocorridas entre
as primeiras obras da série, anteriores a 1990, e a segunda fase em que Kiefer
trabalha sobre as imagens de S&o Paulo, que datam de 1998.

O impacto visual da obra levou-me a uma impressao diversa das varias
gue foram descritas anteriormente. Meu primeiro contato desencadeou, em
principio, a sensacao de leveza e fragilidade - ao contrario de uma obra pesada,
trabalhada em varias camadas espessas de materiais — e surpreendeu-me a

delicadeza do conjunto.
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Fig. 39— Filha de Lilith , 1998. Técnica mista, 107 x 164,5 cm. Fonte: Colecdo Edmundo e Cibele Ribeiro
S. Paulo, Brasil

Posteriormente, a esta impressao inicial, uma forga impositiva dominou
todo o espaco - na representacdo de Lilith - através do vestido no centro do céu da
cidade vista do alto e dos materiais empregados como residuos sobre a imagem
fotogréfica. Apesar da fragilidade do papel fotogréfico, base desta criacdo - colado
em um simples suporte de madeira e recoberto por areia e cinzas -, 0 tema
apresentou-se como algo que se impunha, como eterno e detendo o dominio de

toda a obra.

H4 algo no existente, no aqui e agora, que transcende sua
transitoriedade e remete ao eterno. “A modernidade”, diz Benjamin,
“assinala uma época; designa, ao mesmo tempo, a forca que age nessa
época e que a aproxima da antiguidade.” Mas que forca é esta, que diz
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respeito ndo a simples permanéncia do antigo, mas a propria atualidade?
(PEIXOTO, Brissac, 1996, p.232).

A imagem vista a certa distancia deixa ver o tema se organizar no
espaco pictorico, construido atraves de materiais que comunicam 0 tempo
transcorrido. A figura de Lilith, representada através de um vestido central, coloca-
se no dominio da paisagem. Ela é aquela que nao esta subordinada aos designios
proprios daqueles que vivem nas megaldpolis. A cidade esta abaixo e Lilith
domina o céu, sobrepbe-se a cidade, e parece dar um recado, aquele percebido
por Walter Benjamin em relacédo ao destino das cidades virarem ruinas. Lilith né&o
vem sozinha, esta acompanhada por suas filhas, que em tamanhos menores -
representadas por pequenos vestidos de tecido costurados e impregnados por
materiais que indicam o desgaste do tempo -, complementam os espacos a serem
dominados. Estas imagens nos remetem aos detritos acumulados de um mundo
acabado. “Nunca a precariedade foi tdo evidenciada. Estes horizontes parecem
literalmente a ponto de se desfazerem” (PEIXOTO, 1996, p.243).

Nesta visdo frontal, a paisagem da cidade mostra-se fragilizada e
distancia-se de sua imagem de poténcia e dominio, do progresso, em que

normalmente estdo ligadas
as grandes metropoles.
Como no Angelus Novus
de Klee, esta imagem de
Sdo Paulo nos atrai para
algo do qual queremos nos
afastar, mas que somos
impelidos a encarar
fixamente. Nosso rosto é
dirigido para o passado,

gue ao invés de uma

Fig. 40— Filha de Lilith, 1998 (detalhe).écnica mista,
107 x 164,5 cm. Fonte: Colecdo Edmundo e Cibele Ribeiro.
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cadeia de acontecimentos, nos faz ver uma catastrofe Gnica que também esta
dirigida ao presente, “que acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as
dispersa a nossos pés” (BENJAMIN, 1994, p.226).

Fig. 41— Filha de Lilith , 1998 (detalhe)lécnica mistal07 x 164,5 cm.
Fonte: ColecaEdmundo e Cibele Ribeiro, 2010, Sédo Paulo B
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Kiefer inventa de fato, um tipo de obra
original e especifica. A obra propde ao
espectador a construcdo de uma leitura visual
que € desenvolvida através da percepcdo da
mensagem significada. Nao h& como ficar
indiferente diante da presenca material sempre
significativa. Somos instigados a nos aproximar,
procurando significados nos pequenos detalhes
gue compbe a experiéncia material, e somos
impelidos a nos afastar para que nosso olhar
possa abranger a totalidade. A esta percepcao
abrem-se muitos niveis de leitura.

Este dominio da obra sobre o
espectador estd na forma como os materiais se
organizam no suporte, sobrepostos ao fundo
fotografico. Alberto Tassinari (2001, p.118)
comenta que “objetos salientando-se da tela é
algo que apenas a pintura contemporanea
emprega com constancia”.

[...] como muitas paisagens de Kiefer [...] O contraponto
entre a inclusdo e a exclusao do espectador se da por todo
o tempo que se olha o quadro. Menos, ou mais, do que uma
paisagem, a pintura € um agregado de interveng8es sobre o
plano de uma pintura que mostra uma paisagem [...] e
também as saliéncias dos meios pictéricos empregados
sobre a tela [...] fazem dela uma espécie de colagem. N&o
gue, desse modo, o aspecto da paisagem da pintura
desapareca. Simplesmente ndo se trata de uma paisagem
naturalista, mas de um espago em obra que também deixa
ver uma paisagem. E mais uma nostalgia da paisagem
naturalista com seus horizontes outrora longinquos que a
pintura — com cores empalidecidas como numa fotografia
antiga — comunica. Ter trazido a paisagem de volta a
pintura com tamanha forca é algo que a arte
contemporénea deve a Kiefer [...] A maior parte da pintura

figurativa contemporanea, como a obra de Kiefer, ndo nega
um espaco em obra ja formado. De variadas maneiras

Fig. 42— Filha de Lilith , 1998 (detalhe).
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acaba por promover uma comunicacdo espacial entre o mundo da obra e
0 mundo em comum [...] @ maneira de Kiefer, como uma imagem sobre a
gual se interveio (TASSINARI, 2001, p.125).

Realmente as obras de Kiefer nos chamam a uma aproximacdo. H4 a
necessidade de ver de perto as texturas, os materiais. Podemos observar que o0s
préprios materiais utilizados nos remetem a idéia de ruina, mas é ao afastar-nos
gue nossos pensamentos vao se organizar. Kiefer diz que nédo vé diferenca entre
contemplacdo e producdo: “é sempre um zigue-zague, mergulhar, depois
emergir...”

Observa-se no quadro que o papel fotografico desprende-se em
algumas partes do suporte de madeira no qual é fixado, a cor branca da moldura é
observada como a Unica aplicada no quadro e transmite-nos a impressao de ter
sido manipulada de forma displicente, cujas falhas, parecem ndo ter nenhuma
importancia. A areia € um material muito significativo na producdo artistica de
Kiefer, sua utilizacdo € constante em sua pratica, um trabalho de experimentacao
gue reelabora algumas idéias aparecidas em trabalhos anteriores e que age, a seu
modo, nos quadros em curso ou futuros. A idéia da areia recobrindo
progressivamente a paisagem pdde ser verificada em alguns livros do pintor, que
a cada pagina encobria mais intensamente a paisagem registrada até recobri-la
totalmente nas ultimas paginas. Esta pratica iniciada nos livros projeta-se para as
telas, remete-nos a idéia das ruinas, que com o passar do tempo vado sendo

encobertas, pela areia, pela poeira.

Se o tema mesmo assim se distancia, esotérico da obra, é porque a obra
parece encontrar também nisto seu destino mais proprio e assim — para
repetir ainda uma vez o titulo de uma pintura de Kiefer dedicada ao poeta
Ossip Mandelshtam — nos deixar ouvir melhor o rumor do tempo
(TASSINARI, 1998, p.20).

Kiefer e toda sua reflexdo sobre a necessidade de uma nova concepcéao
para a representacdo apos o Holocausto coloca o culto da arte classica — entéo

defendida pelo Nacional-Socialismo -, em uma posicdo de ruina. Trabalha uma
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nova concepcdo de pintura, onde a idéia que ele apresenta estara contida na
prépria matéria. Em Filha de Lilith fica evidente este aspecto: os proprios materiais

encontram-se em estado de ruina.

Indicio do destino das cidades, condenadas a virar deserto. Mas a
integracdo de substancias tangiveis com as imagens fotografadas serve
para destacar sua particular presenca fisica, a problematica materialidade
dessas paisagens sob ameaca de desaparecimento (PEIXOTO, Brissac,
1996, p.243).

Podemos, entdo, diante da obra do pintor, verificar que é a matéria
incorporada que d& a superficie uma presenca impressionante. Segundo Arasse
(2007), suas obras desejam apresentar 0 que elas representam de maneira a
afetar fortemente os espectadores, a exercer sobre eles um “efeito de afetar” — em

gque processos e questdes serdo esclarecidos.

O uso desses materiais visa reter, no proprio objeto artistico, os efeitos
da passagem do tempo que assola aqueles lugares [...] A fragilidade do
material corresponde a falta de perenidade da paisagem. Ele faz aflorar —
ao colocar tudo na eminéncia da desaparicdo — sua antiguidade [...] A
mesma fragilidade daquilo que, em principio imune ao transcorrer do
tempo, torna-se quebradico como vidro. As imagens deixam transparecer
num horizonte sempre modernizado sua caducidade [...] Imagens da
cidade contemporanea conforme sua antiguidade [...] A pintura parece ter
passado pelos muitos estagios de vida e sofrimento que a propria cidade
(PEIXOTO, Brissac, 1996, p.244).

E na tridimensionalidade da obra que os materiais nos instigam, eles
colocam-se sobre a imagem e séo a propria imagem. Os conceitos se manifestam
de maneira presente e ao mesmo tempo ausente. Vemo-nos diante das
ambiguidades e paradoxos que a obra de Kiefer sempre propde.

Nas obras de Kiefer a citacdo parece dar outra vida a imagem. Quando
o artista se ocupa de um nome préprio, faz com que através dele a obra seja
reanimada e isto Ihe dar4 uma vida desaparecida. Segundo Lauterwein (2006):
“Através da aura que permeia este nome que ja havia sido esquecido, uma outra

vida é retomada”.
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E assim que os titulos, na obra de Kiefer sdo partes integrantes dela.
Sem eles, a obra se mostraria demasiado enigmatica. Ao clarifica-la em
parte, porém, desencadeiam associagcdes em que a sugestao joga muito
mais peso que a relagdo usual entre 0s nomes e as coisas representadas
(TASSINARI, 2001, p.118).

A citacdo na obra torna-se outro elemento ligado a ruina, escrito com
carvao, revela a idéia de algo que ndo pode mais ser transformado, a um destino
ja consumado. Pode nos remeter também ao mandamento mosaico sobre nédo
fazer representacfes de imagens, a imagem de Lilith nunca é revelada, é
substituida pela palavra e pela roupa, que como vemos nao esta representada e
sim confirma sua presenca através do material real. Os elementos plasticos
prolongam o eco sensorial da imagem poética, e aceleram as idas e vindas da

interpretacdo que sera, entdo, intensificada.

Se a experiéncia é intensa, ou, no caso, estética, o espectador se sente
compartilhando com a obra um espaco intersubjetivo em que seu olhar e
seu eu ndo séo senhores da situacdo — sdo postos pela obra ao mesmo
tempo que sobre ela se debrucam. O que a obra entdo comunica
acontece num espaco intersubjetivo [...] Diante dele, o espectador sente-
se como se diante de um outro que o interpela (TASSINARI, 2001,p.145).

De acordo com Lauterwein (2006), podemos dizer que Kiefer seduz o
espectador, e que 0s nomes escritos repercutem sobre a pintura reavivando a
proposta de didlogo em um “labirinto interpretativo”, onde as associacdes da
interpretacdo das idéias comecam a se organizar somente a partir de que sejam
coladas em toda uma rede de referéncias especificas, proprias do artista e do
espectador.

Devemos entéo refletir sobre as afirmacgdes de Mitchell (1994-a) sobre a
imagem que para ele é essencialmente ambigua e tem a relagdo com o poder, e
que ela ndo é sO aquilo que é pintado. A imagem como aquela que tem poder
sobre o observador, o influencia, o instiga a uma auto-reflexdo. A imagem que
fornece um alimento ao observador para pensar outras imagens, além do

confronto provocado pela materialidade da obra como um elemento de ativacéo da
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imagem. Desta forma poderemos concordar com o historiador sobre a questéo
que se refere a posicdo do espectador, que ao colocar-se diante de uma obra
como Filha de Lilith, pode transformar-se em objeto da imagem.

As primeiras obras da série Lilith sobre a paisagem de Sao Paulo

comunicam algo diferente das obras que datam 1998:

Lilith (1987), a segunda mulher criada, uma encarnagdo feminina do
diabo na tradicéo judaica, derivada de uma figura babildnica do deménio.
Seu imenso poder de destruicdo reina na desenfreada expanséo urbana
brasileira. S&o Paulo é transformada em uma massa petrificada,
desencarnada pelo vento, escombros que afloram no meio do deserto. O
qgue deveria ser mantido se perde para sempre, o que deveria
transformar-se se conserva. E um mundo em que o arcaico aparece com
os tracos do novo — o tempo do inferno (PEIXOTO, 1996, p.244).

Percebemos nesta descrigéo de Brissac Peixoto que Lilith torna-se uma
figura ligada a destruicdo e que ao dominar a paisagem brasileira a transforma em
uma massa petrificada e sem vida, cuja arquitetura é transformada ao ser invadida
pela acdo avassaladora do vento na chegada de Lilith. Ao contréario, Filha de Lilith
agui analisada, assim como as outras versdes da série que datam do mesmo ano,

desencadeiam sensag0des diversas a estas.

O mesmo tema do mito de Lilith, mas sem peso, delicado até, reaparece
num conjunto de quadros, tendo como suporte fotos aéreas de Sé&o
Paulo, feitas por Kiefer em 1987 e em 1997. Vestidos de menina colados,
o todo salpicado de cinzas, palavras manuscritas a carvao — paira aqui
um siléncio misterioso, uma leveza do outro mundo. A impressédo quase
agressiva das grandes pinturas, ou o peso dos temas, de outras obras
mais conhecidas de Kiefer, somem nestas Liliths delicadas, de dimenséo
também menores. As cinzas que recobrem a superficie sem cor, junto a
flutuacao dos vestidos, fazem o olhar oscilar entre um espaco etéreo e a
superficie material. (EUVALDO, Celia. “A densidade”. In: Folha de
S.Paulo, S&o Paulo, 11/04/1998).

A imagem fotografica da cidade serve para destacar sua particular
presenca fisica e preservar o registro da realidade, ndo ha uma transformacéo da

paisagem retratada, ela é somente recoberta por areia e cinzas, 0 que

simplesmente questiona a permanéncia daqueles horizontes. Estas paisagens sao
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paisagens melancolicas, o poder destruidor de Lilith torna-se amenizado e propde-
se, ao invés de uma invaséo violenta do espaco urbano, uma fusdo, um acordo -
entre paisagem e mito - sobre uma constatacao iminente.

Diante destas obras momentos de atracéo e rejeicdo, estranhamento e

fascinagéo envolvem o espectador.

2 - O mergulhar e emergir:

processo de participacao e significacdo da obra de arte

O espectador de fato, elaborara por ele mesmo o significado do que ele
vé diante das obras de Kiefer. Em 1987 o artista declarou:

SO posso colocar meus sentimentos, meus pensamentos, e minha
intencdo nas pinturas. Eu coloco nelas o que eu posso, e depois, é vocé
gue decide o que sdo os quadros e o que eu sou (KIEFER apud
ARASSE, 2007, p.88, traducéo nossa).

Um traco caracteristico da obra de Kiefer é a participacdo dos
espectadores na significacdo da obra. Seu trabalho pode suscitar em alguns
observadores, preocupacdo ou desordem. Arasse (2007) comenta que Kiefer
tende a criar um espectador descentrado ou fragmentado, que ignora quase
sempre um ou muitos dos “sistemas simbolicos entrecruzados que as obras
condensam, e a ambiguidade intencional que como resultado suscita uma
verdadeira “indecisdo hermenéutica”. De acordo com Arasse, a ambivaléncia
reivindicada por Kiefer coloca o espectador em uma situacdo de incerteza ou
desconforto.

Podemos nos lembrar da prépria experiéncia estética vivenciada por
Andreas Huyssen, diante das obras sobre a arquitetura nazista de Kiefer, descrita
no primeiro capitulo desta dissertacdo. A experiéncia de colocar-se diante das

multiplas superficies e matéria sobrepostas e acumuladas, evidenciadas pela
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luminosidade e materialidade, faziam as arquiteturas fantasmagoricas assumirem
sua monumentalidade.

Todo o envolvimento produzido pela obra de Kiefer - que atinge o
espectador que a contempla -, pode ser analisado por diversos aspectos.
Retornando as obras da série Lilith - que tem como base a fotografia ampliada da
cidade de Sao Paulo — ao ser transformada em uma imagem ficticia, passa a
suscitar muitas questdes que serdo levantadas através das interferéncias do
artista sobre ela.

Para Belting (2005), assim como para Bredekamp (1991), uma
fotografia retrabalhada pode mudar completamente seu significado. Ao utilizar a
foto e transforma-la, essa interacdo dos meios, subverte e desestabiliza o carater

de indice da fotografia.

Os corpos que esperariamos ver em tal retrato submetem-se aos seus
duplos sem vida, que, ndo obstante, aparentam estar muito vivos. Somos
ou pegos na armadilha desta confusdo, ou convidados a apreciar a
ambigua referéncia cruzada (Belting, 2005, p. 71).

E interessante observar como as teorias aqui citadas permeiam o
conjunto de obras que Kiefer produziu sobre a fotografia da metropole de Sé&o
Paulo. O corpo de Lilith ndo pode ser visualizado, porém ela emana uma
aparéncia viva.

Bredekamp (1991) alerta sobre a utilizacdo da fotografia que, ao ser
manipulada e com seu significado modificado, ao referir-se a alguma coisa que
provavelmente jamais teve lugar, acaba por figurar o tracar de uma “ficcao”
verdadeira. Mesmo sem retoques, o ponto de vista do fotégrafo pode privilegiar
certas conclusbes que “ficam” antes de todas as intervencgdes, reforcando fatos
dentro das imagens.

Portanto o artista, também no papel de observador, € atraido pela
imagem. Podemos pensar, entdo, sobre a atracdo que a visdo aérea da cidade de

Séo Paulo, exerceu sobre Kiefer. A vista do alto do Edificio Copan tornou-se um
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elemento significativo para o impulso inicial que o levou a trabalhar sobre a
paisagem paulistana, registrada inicialmente como um precipicio. A maneira de
posicionar-se diante da paisagem observada - para registra-la - pode estar
relacionada a algumas consideracbes descritas por Mitchell (1994-a). Para o
historiador, € possivel pensar o espaco como imagem, muito além do que ele é, e
entdo afirma que a pessoa que vivencia 0 espaco pode ter uma experiéncia além
do historico. Para Mitchell (1994-a), os espacos sao experiéncias descritas como
espacos de desejo, que atraem, assim como a imagem. O conceito de espaco
envolve uma questdo empirica que ndo é verdadeira quando diz que todos vao ter
a mesma experiéncia com o espaco.

O desejo, no caso de Kiefer, estaria em representar mais do que esta
na representacao, e esta forca ativa € que representa a forca do desejo. Mitchell
afirma, assim como Kiefer, que ndo se pode criar a imagem do nada. O artista
demonstra seu interesse pela paisagem apos sua passagem pelo centro de Séo
Paulo, na qual constatou a presenca de uma arquitetura — como relatada pelo
proprio artista — que alude a sensacao do inacabado e do que esta decaindo. Para
ele alguns prédios abandonados do centro da cidade em conexdo com outros em
reconstrucdo, permeados pelo movimento das pessoas e a visdo do alto do
edificio de Niemeyer, foram imagens vistas como o primeiro sinal — o impacto -,
um sinal compartilhado e decodificado por Kiefer através da paisagem urbana.

Lilith, como citado anteriormente, representa a figura do mal, protetora
das cidades desertas, insubordinada, que detém o dominio sobre tudo que é
impuro. Todas estas caracteristicas ligadas ao nome Lilith se fundem com visdes
da cidade em ruinas, decadéncia urbana, fumaca e poluicdo, porém, Lilith, como
ja observado, ndo aparece no quadro. Assim podemos associar a figura mitolégica
judaica a invencdo da mascara descrita por Belting (2005):

A méscara é a invencdo mais brilhante que ja ocorreu na criacdo de
imagens e encena uma narracdo a respeito de seu significado. Ela
compendia belamente a simultaneidade, como também a oposicéo, entre
auséncia e presenca que tanto tem caracterizado a maioria das imagens
em uso humano. A mascara expde uma face nova e permanente (porque
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néo é perecivel) ao esconder outra face, cuja auséncia é necessaria para
criar essa nova presenca [...] Podemos ir um passo além e arriscar a
visdo de que toda imagem, de uma maneira, poderia ser classificada
como mascara, seja transformando um corpo em imagem, seja existindo
como uma entidade separada, ao lado do corpo (Belting, 2005, p.70)

Nas obras da série em questdo, o corpo metropolitano é equacionado
ao corpo feminino, deliberadamente tratado como mito e reduzido pela
desincorporacédo de Lilith, que aparece somente sob a forma de cabelo, vestido e
de linguagem. Em toda série Lilith, incluindo as vérias versfes de Filhas de Lilith,
temos exatamente esta percep¢ao: as vestimentas poderiam ser analisadas como
esta entidade fora do corpo. Lilith e suas filhas fazem-se presentes através da
presenca material dos pequenos vestidos cinzentos, incrustados de cinzas e
pregados a tela, do feixe de cabelo ou mesmo da inscricdo do nome que se
transformam em corpo através destas imagens.

Belting (2005, p.65) propde questionamentos sobre a imagem como: “O
gue é uma imagem? Ou, onde esta a imagem? Esta em nosso olhar ou apenas
em nossa memoria. E sobre a identidade da imagem fotografica, até que grau ela
esta no impresso?” Essas afirmacdes levam-nos a refletir sobre as roupas coladas
no quadro, o cabelo ou mesmo o nome Lilith que produzem uma imagem que
flutua entre a existéncia fisica e mental. Os vestidos vazios, assim como 0S outros
elementos que séo incorporados a obra com a intencdo de serem indicadores da
presenca de Lilith, poderiam ser considerados como mascara. Estes elementos

suscitam, portanto, a idéia da morte, da auséncia, de uma nova presenca.

[...] o corpo perdido é trocado pelo corpo virtual da imagem. E nesse
ponto que alcancamos a origem da exata contradicdo que para sempre
caracteriza a imagem: imagens, como todos concordamos, fazem uma
auséncia visivel ao transforma-la em uma nova forma de presenca [...] As
imagens acontecem entre nds, que a olhamos, e seus meios, com 0S
quais elas respondem ao nosso fitar. Elas se fiam em dois atos
simbdlicos que envolvem nosso corpo fisico: o ato de fabricacdo e o de
percepcdo, sendo este Ultimo o proposito do anterior (Belting, 2005, p.69)

157



Estas questdes ligadas a auséncia e morte se aproximam do que
tratamos anteriormente em relacdo a visdo melancélica que estas obras emanam,
onde os proprios materiais arruinados no presente aludem a um tempo que ja

passou, mas que também imp&e sua presenca na propria materialidade da obra.

Fig. 43- Tocher Liliths (As filhas de Lilith), 1998CELAN,
Catalogo Anselniiefer Guggenheim Bilbao, 2007,p.46.

Mieke Bal (2001) desenvolve uma teoria da imagem que define a
relacdo entre o espectador e a obra como um trabalho entre a diferenciacdo da
imagem interna e o “meio”. Para ela h4a uma comunicacdo entre a imagem e o
espectador que sempre deriva um pensamento textual. Na cabeca do observador
€ uma terceira imagem (texto — imagem - imagem mental). Imagem que se
estrutura a partir de um campo como uma forma diferente, uma permeabilidade da
imagem no texto e do texto na imagem, como estruturas imagéticas e sintaxe de

um texto.
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As inscricBes linglisticas e conceituais em meio as obras de Kiefer
tendem a quebrar o discurso da imagem como “pura”, portanto o artista conta com
a inscricdo lingulistica e a codificacdo, como métodos de minar o imediatismo da
representacéo visual, produzindo um efeito de estranhamento. Como cita Andreas
Huyssen (1996): “Tudo o que temos sdo fragmentos de uma memaria que jaz em
suas proprias ruinas”. Kiefer comenta que as inscricdes servem muitas vezes para

confundir o espectador:

Hé& a necessidade de enganar, pois parte dos quadros tem interpretacédo
perigosa. Alguém que se declara super impressionado necessita de uma
ducha fria. Ninguém deve se excitar pela cores lindas, pela estrutura
bonita ou por um belo plano. O quadro em que trabalho serd minha
contrapartida, o que me pergunta algo. As vezes escrevo la o que penso.
Ou o contrario. Acho que um titulo “Os herdis espirituais da Alemanha” é
um absurdo. Sé a palavra “heroéis espirituais” é tao ridicula que nao podia
ter sido levada a sério [...] (KIEFER, Anselm “Pintar como feito Herdico” —
Entrevista, Revista Gavea n°8, p. 118).

A ambigilidade, paradoxalmente, auxilia a enfatizar um meio na
evidéncia do outro, mediante contra-referéncias. De acordo com Andreas

Huyssen: “Suas imagens tém de ser tanto vistas como lidas”.

Belting (2005) conclui que estamos condenados a viver no labirinto de
nossas proprias linguagens e que estas frequentemente restringem e mesmo
cerram partes que desejamos descrever, estreitando nosso pensamento. Portanto
a obra de Kiefer, que se caracteriza pela abertura a muitas leituras, convida o
espectador a percorrer os labirintos de suas varias interpretagbes. A atracgéo,
através de paradoxos sempre renovados nas composicdes de Kiefer, manifesta a
contradi¢do inevitavel entre a sua pretensdo de validade da mensagem, por um
lado, e o relativismo de tal pretensdo, por outro. O acesso a verdade é
obstaculizado pela forma imagética, a qual se apresenta repetidamente como

fragmentaria.
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Para Mieke Bal (2001), um quadro expbe uma estrutura visual que, no
momento em que se olha, encontra-se um ponto que chama a atencédo e que
desenrola toda a interpretacdo. Um ponto que nos chama, pelo qual somos
atraidos. A historiadora salienta que € o ponto por onde flui a interpretacdo global
no narcisismo do espectador e do seu posicionamento diante do quadro. Neste
sentido, poderemos avaliar que cada espectador podera ser atraido por elementos
diferentes que se impdem no quadro, no caso da série Lilith, poderia ser tanto a
inscricdo, como as vestimentas, o cabelo ou a propria paisagem encoberta pela
areia. O conhecimento sobre a inscricdo do nome Lilith, na superficie da obra,
poderia mudar o sentido da interpretacdo, mas também, a falta de conhecimento
sobre esta figura mitolégica judaica poderia ndo afastar-se de uma significacdo

semelhante aquela que detém tal conhecimento.

Alberto Tassinari também coloca a questao da relacao entre a obra e o

tema em Kiefer como algo sobre o envolvimento do espectador:

[...] Até que ponto é importante saber o que significa Lilith para que
possa sentir esta espécie de presente que nunca alcanga e que varre as
paisagens de Sao Paulo? [...] Uma andlise tematica da obra exigiria
varias paginas. Ndo esgotaria o mistério da obra, entretanto. Este vem de
sua arte, ndo de seu tema, embora a primeira pressuponha o segundo,
pois a obra sempre o pbe como uma parte sua, ainda que de maneira
remota. Se 0 tema possui uma autonomia a qual a obra responde, elas
parecem importar mais, porém, para a consecucdo da obra a sua
apreciacdo pelo espectador. Torna-se entdo possivel falar de mais uma
ruptura, entre o conhecimento do tema pelo artista e pelo espectador
(TASSINARI, “O rumor do vento”. Catalogo exposicdo MAM-SP, Séo
Paulo, 1998, p. 20).

Segundo Huyssen (1996), em relacdo a falta de conhecimento do
espectador aos temas citados por Kiefer, sempre podera ser superada, porque,
mesmo levando em conta somente o0 imaginario visual, submergir nas
sedimentacdes da fotografia, da pintura, das cinzas, das emulsdes, do chumbo, e
ignorar os complexos niveis de nomeacao, de titulacdo e inscricdo, a experiéncia
estética sera ainda assim ricamente tecida. Andréas Huyssen afirma que uma das

caracteristicas da obra de Kiefer € que ela é tdo acessivel quanto sutiimente
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hermética: “Hermética ndo no sentido de um corpo de conhecimentos ocultos, mas
de um efeito de ilusdo que garante que o ver e 0O interpretar nunca cessem.”
(HUYSSEN, 1996: p. 208)

De acordo com Belting (2005) a imagem que esta no foco sera
envolvida dentro de uma funcéo politica, social, além de uma relacdo psiquica
com o espectador. Sobre o espectador acontecerd um movimento de abstracéo e
insercdo da imagem dentro de um contexto teorico, e entdo, a idéia sobre a

imagem serd trabalhada acrescentando-se conceitos maiores.

O estranhamento - muitas vezes percebido na obra de Kiefer, através
dos elementos colados a tela - € outro fator de ativacdo da imagem, de acordo
com Mieke Bal (2001), referindo-se as reflexdes de Michael Fried, € no momento
gue acontece o estranhamento, quando sua interpretagdo nao se encaixa com o
quadro, que é agucada nossa percepcao visual. O estranhamento torna-se
elemento importante na interpretacdo, as diferencas entre uma forma ou imagem
criam um novo sentido, que sdo pontos de referéncia para perceber a imagem ou
seu contrario — o paradoxo ou estranhamento - que nos provoca a referéncia
palavra-imagem. Mieke Bal (2001) destaca a materialidade da obra, como outro
importante elemento de ativacdo da imagem, que também funciona como uma
provocacao, intriga o espectador e faz despertar seus sentimentos. Sabemos que
a materialidade é um dos pontos mais significativos na obra de Kiefer, e que
realmente ocupa em toda sua producdo este papel provocador, intrigante que
manifesta um estranhamento. A imagem, portanto, funciona de acordo com a
atitude do observador, de quem ira abordar a imagem. A atencdo na recepc¢ao da
obra torna-se fator imprescindivel e determinante, € pela maneira como o
espectador se aproxima da obra que podera, deixar ou ndo, mais complexa a
ativacao da imagem.

Pascal Amel (2007) denomina a obra de Kiefer como “forma-paisagem”.
Diz que o elementar é onipresente em sua obra. A presenc¢a dos materiais como a

palha, pedra, cabelo, madeira, chumbo, vidro, arame farpado, girassois secos, etc,
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€ sempre uma experiéncia tanto tactil como visual. Uma superficie que é profunda,
mas que também - dado aos formatos - ndo se pode definir uma totalidade no
olhar a menos que consideravelmente distante. Amel (2007) diz que Kiefer
sempre nos convida a fazer o nosso caminho - nos deslocar ao longo de sua obra
- que nao representa uma paisagem, mas sim, uma “forma- paisagem”. uma
extensdo, um caminho a tracar, um horizonte a descobrir.

Kiefer comenta que, no que se refere a distancia do espectador em

relacdo ao quadro:

Eu néo utilizo cores, utilizo substancias com as quais eu trabalho como
em um laboratdrio. No que se diz respeito a distdncia do espectador em
relagdo ao quadro, quanto mais estamos perto podemos ver o0s
acontecimentos que o constituiram: nés vemos os vestigios, as camadas,
a matéria, os gestos que permitiram a elaboracdo do mesmo. Quando
recuamos vemos 0s objetos, e entdo, depois, 20 metros mais longe, a
imagem que compde o quadro. E normal, € um movimento permitido pelo
guadro: o espectador deve se mover se ele realmente o quer perceber. O
cinema me interessa sempre como a fotografia. Mas é totalmente
diferente da escultura e da pintura, porque uma foto ou um filme capta
sempre um instante: se eu faco uma foto, eu capto aquele instante e
nenhum outro; ao contrario de um retrato pintado que € uma combinagéo
de muitos momentos, € uma imagem que contém muitas outras imagens.
E por isso que uma foto nunca pode substituir a experiéncia que
vivenciamos diante de um quadro... Podemos olhar hoje os quadros no
DVD, por exemplo, mas o aspecto da matéria da obra, seus efeitos
somente serdo percebidos na realidade. Um quadro é a histéria de todos
0s acontecimentos que o produziu (Amel, 2007, p.14).

Momentos de rejeicdo e atracdo se equivalem, se anulam mutuamente
elementos que causam estranheza e outros que produzem fascinacdo. A
materialidade é um elemento relevante na obra de Kiefer. E necessario aproximar-
se da obra para poder decifrar os nomes e 0s Varios materiais e objetos (j&
impregnados de desgaste pela acdo do tempo) colados a tela, sempre carregados
de significado - e afastar-se para vé-la em seu todo, principalmente por suas

frequentes dimensdes monumentais.

Segundo Huyssen (1996) depende do espectador saber em que medida

quer se envolver com a escrita e as inscricdes, até que ponto ele quer seguir o fio
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das historias miticas a que Kiefer simultaneamente alude, evoca e sobre as quais
passa a borracha. Assim como Huyssen descreve o0 processo material de sua
elaboracdo da pintura como uma espécie de argueologia reversa, o espectador

também ¢ livre para acrescentar niveis de alusdes e significados.

Os limites tornam-se pontos de partida, como afirma Mieke Bal, através
do qual se desenvolve no pensamento uma visdo meta-tedrica. A historiadora
assume a imagem como um signo, a idéia de representacdo, que se torna um
ponto de partida politico, critico, “arte como estrutura linguistica ligada ao poder”.
O contexto, que é, em outras palavras, também um texto, sempre apresenta as

dificuldades da interpretacéo.

Conhecemos todas as implicacdes que envolveram a trajetéria artistica de
Kiefer. Seus questionamentos iniciais quanto a sua posicdo como artista na
Alemanha pés-guerra, seus trabalhos provocativos da série Ocupacdes, além da
série de obras ligadas a poesia de Paul Celan, que demonstram o quanto sua obra
sempre suscitou envolvimentos politicos e sociais de maneira extremamente

critica.

A idéia de meta picture defendida por Mitchell (1994-a) consiste na
existéncia de duas formas distintas e discretas de comunicagédo — as imagens e 0
texto como relacdes vistas em um local de conflito (nexo politico, institucional,
social) que joga antagonismos na materialidade da representacao. Mitchell (1994-
a) defende a idéia de que toda imagem possui um discurso, e que a propria
imagem fala dela nos momentos reflexivos, assim como o texto. Para ele a obra
esta entre a imagem e o texto. O historiador alerta para o fato de que quando a
ligacdo ao discurso torna-se intensa, surge o perigo do desvio do objeto artistico e
propde assim um novo metodo para se aproximar das imagens e extrair de cada
uma delas sua proépria teoria. Acredita que € durante esta aproximacdo que um

discurso podera ir se estruturando visualmente. Mitchell busca uma renovacéo
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critica da teoria visual, acredita em um novo conceito de imagem que esta

emergindo.

Podemos, entdo, pensar a imagem com um sentido ampliado,
incorporando tudo o que acontece no mundo, levando-se em conta que o artista
olha o mundo. Citando Warburg: a prépria imagem se fornece como resposta “de
onde vem a morte e o sofrimento do mundo”. Para Warburg as pesquisas
iconograficas eram apenas uma das possiveis abordagens dos problemas que o
atormentavam, via a pesquisa puramente iconografica como algo sem sentido.
Saxl em continuidade aos seus estudos faz uma andlise baseada em sua teoria:
“sair dos limites estreitos de uma ‘leitura’ puramente formalista e considerar a arte
singular como uma reacdo complexa e ativa aos acontecimentos da historia
circundante” (GINZBURG, 1989: p. 62).

Sabe-se que o lema predileto de Warburg era “Deus esta no particular”.
Lamentara que a historia da arte ainda ndo houvesse conseguido “pbr o seu
material a disposicdo da ‘psicologia histérica da expressdao humana’, que na
verdade ainda ndo havia sido escrita” (GINZBURG, 1989, p. 46).

A obra do artista Anselm Kiefer pode ser analisada como constatadora
de tais consideracdes. Kiefer € um artista que demonstra através de suas
criacbes, uma relacdo complexa e ativa aos acontecimentos da histéria
circundante, incorporando tudo que acontece no mundo, principalmente quando a
imagem refere-se ao tema “de onde vem a morte e o sofrimento do mundo”. Ao
trabalhar sobre as fotos de Sao Paulo projetou uma interacao entre vida humana e
espaco urbano, evidenciado pelo vivenciar e penetrar neste espaco o qual foi
interpretado através do deleite ou sofrimento, dos quais a arte e realidade se

permeiam.

Procuramos indicar, entdo, através das teorias aqui discutidas, uma
nova analise de alguns aspectos ligados a série Lilith, levando em conta tanto as

guestBes de ativacdo das imagens, das relacbes de conflito, dos limites politico,
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critico e cultural, da relacdo imagem e texto, quanto também o estudo
antropolégico da imagem, pois observamos que Kiefer possui um interesse
direcionado as experiéncias fundamentais da existéncia humana, o qual trabalha
através da mitologia, da histéria e do tempo. S&o muitas as possibilidades de
discussdo neste campo da imagem que ficam, no momento, como pecas de um
grande mosaico a serem encaixadas. Muitas outras reflexdes poderiam ser
tracadas na diversidade dos “labirintos interpretativos” de Kiefer — termo muitas
vezes empregado por Arasse -, porém alguns aspectos relevantes de sua
producdo ndo poderao ser intensificados nesta dissertacdo, como por exemplo, o
papel da literatura na obra de Kiefer onde ocupa um lugar de destaque. Além de
referir-se em muitos de seus trabalhos a poetas como Paul Celan e Ingeborg
Bachmann, muitos outros entre poetas, filésofos e historiadores séo referidos.
Como vimos, a forma do livro é apontada pelo artista como forma de transmisséo
do saber a ser preservada, em sua obra esta idéia transparece através de seus
livros e bibliotecas de chumbo. Também a questdo de género torna-se um campo
interessante de estudo, ja que Anselm Kiefer invoca com regularidade a figura da
mulher na histéria e na literatura, ndo para representar 0s aspectos da situacdo da
mulher, mas para expressar um conjunto de idéias e emoc¢des. Ainda sdo muitos
0S espacos a serem preenchidos, as pecas estdo ao seu redor. Ao tratar sobre
seus titulos e inscricbes como apenas aspectos e restos de um tema e ao referir-

se, entdo, a um “tema base” ao qual todos os outros estéo ligados o artista relata:

Ele ndo é explicavel por meio de simples dados ou dizeres. Toda a
pintura, assim como a literatura e tudo o que se relaciona com eles, é
sempre um caminhar ao redor de um inexplicavel, ao redor de um buraco
negro, ou de uma cratera, cujo centro ndo se pode penetrar. E 0 que se
capta em temas tem somente o carater de pedrinhas ao pé da cratera,
cujo centro ndo se pode penetrar - sdo marcos que formam circulos e vao
se estreitando em direcdo ao centro. (KIEFER, Anselm. Pintar como feito
Herdbico- Entrevista, Revista Gavea n°8, p. 114)
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De acordo com Armin Zweit (1987) a pintura € para Kiefer um
instrumento para a interpretacdo do mundo. Compara seus quadros a sondas
introduzidas a diferentes profundidades na consciéncia humana. Os quadros de
Kiefer levam alguma coisa a um ponto de parada, visam correspondéncias

globais, articulam a perda, “o fato de ndo mais estarmos integrados a natureza”.

Para Donald Kuspit, cada uma de suas obras é uma “confederacao”
aberta, ou suscetivel a ser, que se prolonga indefinidamente. Ele nos apresenta a
arte e a historia como um mosaico incompleto que nunca chegara a constituir um

todo.

Citando Jean Pierre Vernand: “Um pouco como uma vida: um

amontoado feito de pecas e pedacos”.

3- Lilith no contexto contemporaneo:

dimensdes e significados assumidos pela paisagem urbana

No passado, um estilo aparecia e generalizava-se a todas as atividades
artisticas e industriais da sociedade, definindo uma época. As condi¢cfes para se
criar um estilo j& ndo existem hoje. Daniel Arasse afirma que raramente a obra de
Kiefer & analisada em termos de estilo, definida muitas vezes como “difusa e de
dificil analise”, ela se caracteriza mais por sua singularidade no ambito da arte
atual e pelas questdes contemporaneas que envolvem sua pratica.

“[...] Donald Kuspit ndo hesita em fazer do ‘arqueologismo’ um traco
distintivo da arte de Kiefer que combina livremente numerosos estilos e
referéncias histéricas em uma s6 e mesma obra” (KUSPIT, 1988 apud ARASSE,

2007, p. 300, traducao nossa).
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Kiefer faz de sua producao artistica uma atividade filosofica e politica e
assemelha-se a figura do flaneur, descrita por Benjamin como aquele que observa

o mundo colocando-se a certa distancia para melhor apreendé-lo:

O flaneur ndo é simplesmente aquele que passeia pela cidade, é aquele
gue faz disto uma atividade filoséfica e politica, aquele que transforma o
mais insignificante dos fatos urbanos em um grande acontecimento,
numa profunda experiéncia interior [...] (BASSANI, 2003, p.43).

Segundo Benjamin (1996) os elementos da cidade sao sentidos pelo
flaneur, de acordo com os atributos que este personagem confere ao ambiente
urbano, jamais pelo que é atribuido pelo censo comum. A cidade torna-se um
espaco multiplo em que as dimensdes e significados que dela emanam estédo
associados com quem as olha. Kiefer interessa-se pelo tema das megalépolis a
partir do momento em que sua visdo sobre a paisagem despertou Varios
significados que entraram em conexao com sua propria histéria e com questdes
gue dizem respeito a sociedade contemporanea.

Para W.J.T.Mitchell (1994-b), em seu livro “Landscape and Power”,
paralelamente & idéia de uma paisagem para contemplar, de imagens que
resultam de experiéncias presenciais ou de olhares “inocentes”, existe a paisagem
que “significa”, e que necessita de decifracdo, paisagem para interpretar e
averiguar as respectivas implicagdes politicas e ideoldgicas. Mitchell (1994-b) nos
alerta a investigar o que a paisagem “faz enquanto prética cultural”. A paisagem
pode ser um instrumento de poder. Paisagem como dispositivo do olhar e como
instrumento do olhar de producéo de significados e de produ¢édo de conhecimento.
A paisagem provoca a¢des, mecanismos de interferéncia cultural, da sentido ao
lugar, atua sobre o observador. Temos a concepcao de algo movel em oposicao a
algo estatico e permanente que permeia a idéia de paisagem.

No processo criativo da série Lilith, Kiefer necessitou estar préximo do
cenario que o impactou, mas ao registrar a cidade, por meio das fotografias, o fez

de determinada distancia para abranger uma certa totalidade. De acordo com
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Mitchell (1994-b), esta proximidade e também o distanciamento, assim como o ato
de olhar a totalidade - que séo proprios do olhar dirigido a paisagem - s poderia
ser adquirido através deste contato direto. Esta relacdo com o espago e com as
coisas possui tanto uma maneira propria de formar-se quanto também uma
capacidade de apagar alguns tracos. Mitchell refere-se a teoria do real de Lacan,
onde somos mediados em nosso ato de ver, por um anteparo que nao nos permite
ver o objeto como ele é. O lugar real é inacessivel, o que vemos é uma paisagem
mediada por um espaco de consciéncia, um espaco interno. Um campo de
negociacdes onde nosso acesso a realidade esta mediado por nossa historia,
nossa bagagem cultural. Nao temos outro acesso a realidade sendo pela
notificacdo do anteparo. O anteparo é real e tem o poder de contribuir para as
construgdes culturais.

Segundo Mitchell (1994-b), ao analisar uma imagem, devemos nos
questionar: Para quem estas imagens foram feitas? Quem vai olha-las? Para ele
a imagem combina com o observador e o0 seu tempo.

Podemos concluir que a paisagem vista por Kiefer, de alguma maneira,
relaciona-se com a catéstrofe histdrica, que fez e sempre fara parte de sua histéria
pessoal. Os conglomerados urbanos refletem um espagco e um tempo opressivos
que podem aludir a fatos ja vivenciados por Kiefer.

O nacionalismo e a politica permeiam a paisagem. A politica, até certo
ponto repressiva, poderd induzir o apagamento de alguns tracos na
representacdo, a qual é absorvida pela paisagem como um sistema abstrato que €
imposto, exige que a populacdo se encaixe contra uma lei natural, porém de
adequacao natural.

Assistimos a um processo de urbanizacdo completo da sociedade,
processos cujos sinais catastroficos sao inumeros. Kiefer ao fotografar Sdo Paulo
foi atraido pela desordem do tracado da cidade, pela variedade de edificios, por
suas ruas populosas e pelo caos urbano que se expandia pela paisagem. Estas
fotografias foram o ponto de partida para a percepcdo e uso deste ambiente na
realizacdo da série Lilith, sobre conglomerados urbanos, que refletem a sociedade
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contemporanea e propéem-se a retratar de forma muito mais profunda a alma do
mundo das megalopolis que normalmente denotam ambientes hostis e sinalizam
uma catastrofe iminente.

Kiefer trabalhou sobre as fotos da paisagem brasileira com diversos
materiais e 0 mais importante tornou-se o “inapresentavel” e ndo o que foi
fotografado na realidade. O registro fotografico da cidade foi transformado em um
momento em que tudo cessa — 0 artista volta seu olhar sobre a evolugcdo do
homem e suas possibilidades de sobrevivéncia no futuro. Assim, ao retirar da
megaldpole um fragmento de seu todo, trabalha sobre ele produzindo um “outro
sentido” a imagem. Este sentido pode ser interpretado como potencialmente
politico, desmascarando a ordem de rela¢des que estrutura o real.

Kiefer foi atraido pela paisagem de Sao Paulo através da “excitante mistura
de desordem e siléncio, anarquia e vazio”, como comentado por Robert Littman.
Estas impressdes foram registradas através dos materiais desgastados, referéncia
aos ciclos de vida e morte, associados a possibilidade de regeneracdo. Assim a
paisagem da megalopole, que se estende para qualquer metrépole mundial, delata
- na velocidade transformadora absorvida por estes horizontes e nos efeitos da
desenfreada expansao urbana, carregada de substituicdes e sobreposicdes -, 0
dominio, em certa medida, exercido pelos interesses da politica. Kiefer (1998)
declarou: “Assim, olhando a matéria e se deixando inspirar pela matéria, fazemos
filosofia, redescobrimos as coisas e encontramos o espirito”.

A experiéncia da matéria da pintura atrai o olho até a superficie fazendo
desvanecer-se toda a profundidade de seu espaco apresentado como espaco de
representacdo. Sdo Paulo é transformada em uma cidade deserta, pois, as
pessoas que ali habitavam passam a ndo pertencer mais aquele lugar. Nao se
trata de representar a suposta realidade, e sim, como diz Brea (2005), colocar em
cena “imagens criticas” do mundo, seja através da estratégia mais tradicional ou
através de novos desenvolvimentos construtivos e narrativos através dos materiais

com que Kiefer trabalha. A fotografia foi o impulso inicial através do qual se
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elaborou um pensamento em que as imagens sdo capazes de desvelar a
arquitetura oculta de sua organizacao.

A poténcia politica se expressa justamente com eficacia do seu
inconsciente 6tico. O que, de acordo com José Luis Brea (2003), € capaz de
manifestar tudo aquilo que uma economia interessada na representacao pretende
manter oculto, escondido. A desconstrucdo contribui para refletir sobre pretenséo
simbdlica que da suporte a uma forma generalizada de organizacdo do mundo — a

do capitalismo.

Anselm Kiefer poderia dar conta da interpretacdo dessa cidade
esfacelada, violenta e violentada, a cada dia, a cada instante [...]
Impossivel ndo parar e refletir, ndo apenas sobre a situacdo da cidade
neste fim de século e milénio, como também sobre a prépria iconografia
paulistana, agora acrescida pela contribuicdo desse artista que pensa o
futuro e o passado da humanidade a partir das imagens de Sao Paulo [...]
(CHIARELLI, “A Lilithiana S&o Paulo de Kiefer”, revista Bravo ano 1, S&o
Paulo, 8 de maio de 1998).

Kiefer ao isolar-se para produzir suas criagées, em estudios totalmente
originais, sempre inserido em uma paisagem distante dos centros urbanos, parece
buscar uma estrutura espaco-tempo proxima a que se perdeu no Periodo da Idade
Média - onde a fluidez do espaco e do tempo era emanada pelo corpo e a idéia de
tempo ndo era linear, mas do tempo ciclico. H4 uma grande transformacao
quando o relégio comeca a reger a vida e a pratica da sociedade. A marcacao do
tempo controlado pelo relogio, acima das atividades cotidianas, € essencial no
capitalismo, o qual é regido pelo dinheiro (capital) e pelo trabalho. Impde-se o
ritmo dado pelo capital, com uma relacdo de conflito (corpo/rel6gio), comprimido
entre duas dimensdes de estrutura de tempo. Todas estas questdes estédo
inseridas no pensamento sobre a sociedade atual essencialmente urbana. Porém
Anselm Kiefer ndo vé o mundo de uma forma linear. Para ele tudo acontece em
um so6 tempo: o “pequeno” tempo humano e o “grande” tempo universal. Acredita

gue tudo esta ligado, que ha uma conexao entre todas as coisas
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Kiefer procura resgatar alguns valores que se perderam em meio as
exigéncias que envolvem a sociedade contemporanea, através de algumas de
suas obras lembra-nos que ja fomos unidos a natureza e regidos por ela. Tais sao
suas criacdbes em que Robert Fludd, como vimos, é citado juntamente com o
conceito de integracdo entre o homem e a natureza, quando ainda havia uma
permeabilidade entre mundo natural e individuo, além de uma hierarquia que
vinha do céu em direcdo a terra, e 0 corpo emanava a relacdo com a propria
natureza.

Kiefer utiliza o mito Lilith de tal forma que ele ndo somente permanece
vivo como tem o poder de atualizar-se no contexto da obra. Assim, podemos ser
remetidos, através da analise da série Lilith, a algumas questdes atuais como: o
descuido com a natureza, a exploracdo do meio ambiente, a poluicdo, enfim, as
consequéncias destas acdes — como, por exemplo, o aquecimento global que,
atualmente abrange um universo de discussdes no ambito politico e social - que
estdo propensas a transformar-se em catastrofes futuras. Kiefer justifica a

utilizagdo dos mitos em suas obras:

Os mitos estdo por toda parte. Eles ndo estdo apenas entre os artistas.
Hoje até se abusa dos mitos. Toda publicidade se utiliza de mitos, como
a juventude eterna, um mito muito usado. Meus trabalhos mantém os
mitos vivos [...] O mito € a possibilidade de se agir ativamente na vida, de
nao ser dirigido por politicos, burocratas ou convencdes. Ele permite que
as pessoas ajam mais ativamente e déem seu proprio senso a vida. E
preciso trabalhar com os mitos. Hoje, mais do que nunca, isso €
necessario. (KIEFER, 1998, apud FIORAVANTE, In: entrevista Folha de
S.Paulo, S&o Paulo, 25/03/1998)

A Paisagem que parecia um meio esgotado que nao seria mais viavel a
expressao artistica é recuperada por Kiefer. Armin Zweit (1987), que acompanhou
Kiefer em sua primeira visita ao Brasil em 1987, comenta que, ao ver o artista
fotografando a cidade do alto, ndo imaginou que paisagem urbana faria parte de
suas criacbes. No impacto da visdo da metropole urbana, sua memoria foi
remetida as ruinas de sua histéria e consequentemente a figura cabalistica Lilith,

protetora das cidades em ruinas. Através de um olhar “ndo inocente” sobre a
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paisagem, muitos significados podem ser descortinados. O reconhecimento do
territorio como testemunha de uma violéncia, de um exterminio, fica marcado na
terra, na paisagem, que nao é capaz de apagar a violéncia nela contida.

Este pensamento reflexivo sobre o mundo, através da arte, talvez tenha seu
papel na tentativa de romper o siléncio das barulhentas massas que sé&o
conduzidas de maneira quase cega pelos caminhos ditados pelo totalitarismo da

publicidade e da politica que dominam nosso mundo capitalista.

Walter Smerling (2008) comenta que as obras de Kiefer, em especial Lilith,
sdo um desafio meditativo e que suas pinturas parecem surpreendentes quando
decodificam nossa realidade de maneira alternativa, para ele, suas obras
despertam de forma violenta nosso saber. Os mitos sdo interpretados de maneira
nao habitual e colocados em contextos diferentes. A ampliagdo dos limites e do
que € transitorio preenche espagos vazios.

Sim, a maior obra relativa a zero, € Lilith, a Série Lilith, na qual este tema
se encontra simplesmente antecipado muitos anos, como se o artista
tivera pressentido a catastrofe. (Nota da redacdo: Lilith, o deménio
feminino, persegue a criancas e homens, leva a maldicdo as cidades...)
(RONTE,Dieter.”"Conversacion sobre Anselm Kiefer — Peter iden, Dieter

Ronte y Walter Smerling”. Catalogo Anselm Kiefer obras de la coleccién
Grothe, Palma de Mallorca, Espafia, 2009, p.115 — tradug&o nossa).

Estas afirmag6es demonstram como estas obras sobre as metropoles
urbanas, sem duavida, indicam reflexfes sobre questdes ecoldgicas, que estdo em
pauta no cenario atual e indicam como o mito Lilith se atualiza. O mito pode ser
referido tanto nas questdes ja discutidas como o exilio, as ruinas do proprio lar da
pintura, as ruinas da tradicdo classica, o mal que se espalha pelo mundo, quanto
as catastrofes pressentidas pelas acbfes devastadoras do homem contra a
natureza e suas provaveis consequéncias no ambito global contemporaneo.

A série Lilith, discutida nesta dissertacéo, relaciona-se amplamente as
ruinas referidas por Kiefer através da visdo dos profetas como Isaias e ao mito da
Criacdo da mistica judaica. Amel (2007) chama a atencdo sobre uma parte ndo

insignificante da obra de Kiefer que € dedicada a Cabala, com muitas referéncias
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artisticas de nomes biblicos. Ressalta que ao enfrentar o poder de expresséo do
pensamento das suas criacdes o espectador € levado a considerar as maldicfes e
as béncaos dos profetas. E entdo, Amel questiona o pintor: “Que relacdo vocé
tem entre os livros e o Livro. Os livros sao para vocé fragmentos do Livro? Ou o
Livro € uma histéria entre outras?” (Amel, 2007, p.12).

Anselm Kiefer comenta que no Antigo Testamento, no livro com L,
existem maldi¢cdes e béncédos. Cita como exemplo os profetas Isaias e Jeremias:
“é como uma visao do futuro, eles véem no campo aberto as ruinas, e onde vemos

as pedras eles véem a cidade” e entdo complementa:

E o mal humano entre paginas e paginas. O profeta ameaca seu povo [...]
Isso é o0 que mais me surpreende: esta capacidade de ver e prever o pior
em Jeremias — as passagens de Jeremias parecem exageradas, mas
sdo, infelizmente, verdadeiras. Humanamente, poeticamente, os profetas
estdo ligados a um tempo diferente, eles tém a habilidade de ver os
tempos diferentes, como era, como é, como serd, eles estdo todos em
um Unico olhar. Os profetas véem a histéria e o final da histéria juntos: é
fascinante. O Antigo Testamento é a histdria e contra a historia, ele
defende a escatologia ele espera 0 Messias e 0 Messias simboliza o fim
da historia. (Amel, 2007, pp. 12-13)

Kiefer sugere, em varias de suas criacdes, que a forca da natureza
sobrepbe-se ao desejo humano de domina-la. Acredita que os artistas tém uma

relacdo diferente com o tempo, o que reflete sua identificacdo por determinados
temas a que se dedica. Seu interesse pela Cabala, pelo Antigo Testamento, pela
alquimia e tantos outros temas funcionam na producédo de Kiefer como estimulos
para suas criacfes. Uma frase do profeta Isaias é sempre citada pelo artista: “O
mato crescera sobre vossas cidades”. O artista afirma que Isaias ndo fala no
sentido de uma profecia, mas vé o tempo de outro modo. Enxerga as duas coisas
ao mesmo tempo. Vé a cidade e as diferentes camadas por cima dela. Como se
ap0s a catastrofe possa ser possivel reconhecer o que existiu e perceber o que ira
surgir no futuro. Assim, encontra-se no acervo da Hamburger Bahnhof, em Berlim,

uma legenda do artista que se refere a obra “Lilith no Mar Vermelho”:
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Destrocos sdo o futuro. Porque tudo o que é, passa. H4A um capitulo
maravilhoso em “Isaias” que diz: “0 mato crescera sobre vossas cidades”.
Essa passagem sempre me fascinou. Essa poesia. O fato de que vocé
enxerga as duas coisas a0 mesmo tempo. Isaias vé a cidade e as
diferentes camadas por cima dela. O mato e uma nova cidade, o mato e
outra cidade, de novo. (Anselm Kiefer, Hamburger Bahnhof).

Kiefer portanto €, como citou Arasse (2007), “um artista de seu tempo”, ndo
se coloca como mero documentarista de uma €poca, mas, ao contrario, sua
capacidade de transgressdao €é demonstrada ao criar obras extremamente
significativas que resgatam o proprio mundo. A arte de Kiefer resume sua
importancia dentro de sua cultura e de seu tempo, das relagbes com o mundo,
com bens culturais, com a sociedade e esta na confluéncia do real com o
imaginério. Assim como a arte, a eternidade do homem se faz de valores

atemporais e valores fundamentais.

Conclusao

Tendo em vista a questdo central desta dissertacdo — a importancia da
série de Anselm Kiefer criada a partir da paisagem de S&o Paulo, quando em
visita ao Brasil em 1987, em ocasido de sua participacdo na Bienal Internacional
de S&o Paulo — no contexto da producdo do artista -, sensibilizou-se pela
paisagem da metropole brasileira -, esta pesquisa procurou percorrer um caminho
gue possibilitasse uma maior compreensédo da producédo do artista desde seus
primeiros trabalhos, que se vinculam, de alguma forma, a esta série de obras.

Houve, assim, a necessidade de correlacionar alguns pontos que se
tornam essenciais para Kiefer, os quais se concentram em questionamentos que
foram fundamentais em sua trajetéria artistica. A posicdo do artista aleméo no
pés-guerra e a necessidade de uma mudanca na concepc¢do tradicional da
representacdo apos a catastrofe foram, entdo, os pontos centrais e perceptiveis

em sua producdo desde suas primeiras obras, em 1969, quando inicia sua série
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“Ocupac0Oes”. Esta série, como ja citado, tinha o intuito de discutir questdes entéao
pouco esclarecidas sobre a histéria alema e levantar discussdes sobre o tema em
um pais que vivia uma amnésia estética e politica. Estes esclarecimentos eram
para Kiefer uma necessidade existencial — queria saber quem ele era, conhecer
sua historia, sua cultura.

Daniel Arasse (2007) salienta que algumas reacdes ao trabalho de
Kiefer - quando iniciou seus procedimentos artisticos dirigindo uma atencdo quase
que exclusiva ao passado da histéria alemd e a cultura germéanica - estavam
relacionadas a singularidade de sua obra. Foi esta singularidade que caracterizou
sua producdo desde o final dos 1960 e o que o distinguiu claramente de seus
contemporaneos. A maneira como se inscreveu no trabalho coletivo - ao néo
aceitar o siléncio que se instaurou na Alemanha pés-guerra - ndo foi simplesmente
singular, mas também perturbadora e inquietante. Kiefer participou ativamente do
trabalho de recusa ao esquecimento do passado nazista através de uma pratica
artistica violentamente provocativa, que o levou a transgredir uma proibicdo
coletiva. “Ele € o primeiro a afrontar com seu corpo, a representacdo do nazismo”
[...] “Como um ator que comprova em seu corpo 0s sentimentos do personagem
que interpreta” (ARASSE, 2007, pp.31- 38).

Torna-se, entdo, uma questéo decisiva para Kiefer: Como ser um artista
na Alemanha depois da exploracdo da arte pelo Nacional Socialismo? E em torno
deste questionamento que Kiefer trabalhara temas que se articulam com tal
problematica. A frase de Theodor Adorno sobre a impossibilidade de escrever
poesia apds Auschwitz - referindo-se a arte em geral -, torna-se fundamental para
as reflexdes sobre a concepcao tradicional da representacdo que se encontra
abalada apdés os abusos cometidos pelos nazistas durante a Segunda Guerra
Mundial.

Huyssen (2004, p.15) ao comentar sobre a rememoracdo do passado
nos remete a posicdo que Kiefer se coloca, como artista alemao apdés a catastrofe,
ao buscar esclarecimentos e reflexfes através de suas provocagdes artisticas. As

performances de Kiefer funcionaram, na verdade, como uma estratégia para tornar
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visivel — desvelar -, revelar o que estava oculto e, assim, abrir um espaco de
reflexdo e contemplacdo bem como de memoaria.

O exilio dos judeus — com suas vidas profundamente alteradas pela
catastrofe histérica - deixou um vazio na Alemanha. Segundo Huyssen (2004),
tanto a memodria dos judeus como a dos alemaes passou a ser alimentada por
este vazio. Uma auséncia que indica uma presenca que nunca pbde ser
dominada, uma ruptura que ndo podera ser curada, € um espaco que certamente
ndo podera ser preenchido.

Tornou-se necessario, entdo, o conhecimento de todo este contexto
gue envolvia o artista como elemento facilitador para a compreensao dos motivos
gue o direcionaram para a escolha de certos temas que desenvolvera no decorrer
de sua trajetéria artistica, incluindo, especialmente, os temas ligados a paisagem
urbana brasileira.

A maneira como Kiefer rememora seu passado é refletida em toda sua
producdo artistica onde, passado e presente estdo em constante conexao. Foi a
partir da emergéncia do Holocausto, como um acontecimento mundial, que Kiefer
propde deslocamentos de seus temas, através de um entendimento de situacdes
locais especificas, historicamente distantes e politicamente distintas do evento
original. A série Lilith demonstra uma abertura para a continuidade da histéria,
onde o passado mitico é inscrito no presente para levantar discussdes sobre
guestdes contemporaneas.

As obras suscitadas a partir das fotografias da metrépole brasileira, ao
incorporarem a figura mitologica de Lilith, mostram-se ligadas a uma rede de
pensamentos e questdes. O Holocausto, como citado por Huyssen (2004), “como
lugar-comum universal”, torna-se um evento global que é transferido para outros
exemplos de genocidio e comecga a funcionar como metafora para outras histérias
e memorias.

A obra de Kiefer pode ser caracterizada por suas relacdes inesperadas
de fatos da historia, de tempos distantes que se aproximam. Lilith, ao ndo aceitar

uma posicdo de submissdo em relagdo ao homem, procurou seu préprio exilio

176



refugiando-se nas cidades em ruinas. Esta figura mitoldgica, que se afastou para
longe do ambiente a que estaria destinada, de certa maneira, alude a propria
posicdo em que se encontrava o artista aleméo apés o abuso e manipulacdo da
arte e da cultura durante o Terceiro Reich, nos lembra também o abandono
sentido por Celan, ao ser excluido da cultura a qual teria adotado. Kiefer é citado
por Daniel Arasse como um “filho de Lilith”, ao sentir-se privado do acesso a
tradicdo de sua proépria cultura, em especial da arte classica alema, por terem sido
exploradas de forma errdnea durante a Segunda Guerra.

Portanto as obras da série Lilith tratadas nesta investigacdo, mesmo
sob o tema das paisagens urbanas, ndo se desvinculam da histéria pessoal de
Kiefer. As relacBes suscitadas por esta figura mitologica se articulam com outros
contextos néo relacionados especificamente a histéria do mito referido na Cabala.
Sao alguns espectros do passado e de outras culturas que se articulam de
maneira global na contemporaneidade. De acordo com Belting (2005), quando a
arte conecta distancias e negocia significados, hd um deslocamento do campo das
experimentagbes de linguagem e meio artistico para o campo ampliado das
relacoes.

As questdes levantadas sobre as paisagens urbanas representadas
pela cidade de S&do Paulo sdo ampliadas para todas as megaldpoles atuais. E
justamente sobre o0 abalo na crenca do progresso da modernidade associado as
sociedades modernas que se estabelece, entdo, um espaco de debate histérico,
onde a globalizacdo e as diversidades culturais sdo colocadas em pauta. S&o
rastros de historias de exterminio que estéo articuladas as proprias ansiedades da
metrépole sobre o futuro deslocado para o passado. Fazendo parte dessas
questdes estdo os debates em torno da exclusdo dentro e fora das proprias
fronteiras culturais. Tais questdes podem ser relacionadas a sociedade moderna
que, de alguma forma, também foi afastada de uma vida mais préxima a natureza.
O ambiente natural, agora substituido por um cenério de fumaca e poluicdo, pode
ser associado a figura de Lilith, deusa do povo profano, provocadora do

afastamento com o sagrado que se instaura nas megalépoles — levando-se em
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conta que o sagrado sempre foi uma referéncia a integracdo do homem com a
natureza. Assim, Kiefer deixa que muitos caminhos sejam tracados na
interpretacdo de suas obras, elas produzem conexbes que passam a ser
direcionadas por quem as vai olhar. Os temas a que as obras aludem sempre
estdo em sintonia com o interesse de Kiefer em abrir varios niveis de reflexdo, os
quais sao propostos por ele através de suas criacoes.

Segundo Lauterwein (2006), o mito é considerado como a toalha
imaginaria que é alimentada ndo somente pelo lugar — a paisagem -, mas também
por toda uma producdo conceitual. Seguindo 0s mesmos mecanismos de
elaboracdo do sonho, ele imagina, se condensa e se move, fazendo-lhe a
realizacdo de um desejo de que podemos nos referir ao mesmo tipo de
interpretacédo que dos sonhos.

O mito Lilith, nas obras de Kiefer, é representado de forma semelhante
ao pensamento que Huyssen destaca do livro de italo Calvino: “sabemos como os
espacos reais e imaginarios se misturam na nossa mente para moldar nossas
nocoes de cidades especificas”. (CALVINO - Cidades Invisiveis, apud HUYSSEN,
2004, p.89)

Segundo Huyssen (2004, p.16), nem sempre € facil tracar uma linha de
separacdo entre passado mitico e passado real. A cidade de Sdo Paulo é
conectada ao mito cabalistico e, entre o real e o imaginario, alcanca reflexdes
especificas a cidade brasileira ou as metrépoles mundiais. O autor chama a
atencao para o fato de que “o real pode ser mitologizado tanto quanto o mitico
pode engendrar fortes efeitos de realidade”. Conclui que a memoria se tornou uma
obsesséo cultural de proporcées monumentais em todos os pontos do planeta e
que este permear entre real e passado mitico relacionado com a obra de arte
coloca-se em um posicionamento: “uma area que esta entre a arte e a vida”.
(HUYSSEN, 2004, p.16)

Huyssen fala sobre o desejo de privilegiar o passado como algo ligado

a transformacédo da temporalidade em nossas vidas, provocada pela complexa
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intersecdo de mudanca tecnoldgica, midia de massa e novos padrdes de
consumo, trabalho e mobilidade global. (HUYSSEN, 2004, p.25)

Ha um lado sombrio nas sociedades atuais relacionadas aos
totalitarismos politicos, a exploracédo das sociedades e as devasta¢cfes ecoldgicas.
O progresso, nestes termos, passa a ser preocupante quando ha uma memoria
sobre eventos catastroficos, que como o Holocausto desempenhou um papel
chave na memoria mundial.

A série Lilith, como vimos, perpetua a idéia do antigo, do arcaico
sobressaindo-se sobre a paisagem contemporanea, onde a no¢do do passar do
tempo é referida, tanto pelos materiais empregados, como a areia e 0 po, como
pela presenca do mito e da transformacao da arquitetura em ruinas. A percepcao
da transitoriedade é uma das questfes inseridas nas paisagens de Kiefer,
especialmente por estarem ligadas as imagens de ruinas, morte e destruicdo. De
acordo com Huyssen, as pressodes do transitorio afetam o préprio monumental: “o
Ganico monumento que conta € 0 que ja € imaginado como ruina [..] A
monumentalidade podera apresentar-se extremamente sedutora.”

Lilith sobre a cidade de S&o Paulo pode ser intimamente relacionada
aos argumentos de Michel Foucault, que chama de seducdo monumental: “o
fascismo em todos nos, em nossas cabecas e em nosso comportamento
cotidiano, o fascismo que nos leva a amar o poder, a desejar precisamente aquilo
gue nos domina e explora.” (HUYSSEN, 2004, p.52)

Lauterwein (2006) comenta que a producéo artistica de Kiefer traduz
sensivelmente as fases do trabalho de luto segundo Freud: a recusa da realidade,
0 extravasamento das emocodes, a superacao e, finalmente, a descoberta de uma
nova relacdo consigo e com o mundo. E é nesta relagdo com o mundo que
podemos relacionar as obras de Kiefer ao que Foucault denominou uma “histéria
aberta e viva”. Assim, 0os objetos materiais, no caso a obra do artista, passam a
ser objetos presos uns aos outros, que se constroem a partir de um campo
complexo de discursos. Assim, Kiefer ao libertar-se definitivamente do fantasma
de seu passado - nesta fase de superacgéo -, descobre a poesia de Paul Celan,
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guando se insere, segundo Lauterwein, a primeira mudanca significativa de temas
na producédo do artista a partir de 1981.

E a partir do interesse de Kiefer pela poesia de Celan, que havera um
deslocamento de sua producao artistica dos temas sobre a memoria alema, para
os da cultura judaica. Lauterwein salienta o interesse de Kiefer pelo imaginario
judeu, o que explicou sem duavida, o motivo pelo qual as questdes que foram
extravasadas em torno dele foram as mais marcadas de reagdes emocionais.

Kiefer buscara na cultura judaica uma construgcdo de diversos discursos
e de diversas camadas de representactes. O afastamento dos temas iniciais de
sua producdo permitiu que sua memoria enfocasse mais do que apenas fatos. A
poesia de Celan neste contexto torna-se elemento fundamental e contribui para
uma nova maneira de abordar temas que ainda questionam a historia, através da
poesia, conjuntamente com uma nova préatica onde sédo acrescentados ao suporte
artistico objetos e materiais que possuem um significado em si e na iconografia
em que se inserem. Kiefer buscou uma solu¢do para o que Adorno temia, “0s
possiveis efeitos da estetizagdo do sofrimento indizivel” das vitimas do
Holocausto.

Huyssen (2004, p.79) cita “o Holocausto como evento Unico, indizivel e
incomensuravel”, sem instrumentos para medi-lo, e que a maneira de representa-
lo n&o pdde concentrar-se em uma Unica. A cultura alema passa a ser definida por
uma rede discursiva extremamente complexa, envolvendo fatores rituais e miticos,
histéricos, politicos e psicologicos.

Kiefer comenta que algo deve causar impacto, “quando se |é algo,
qguando se vé algo ou se escuta algo”. Para o artista é esta a motivacao que o leva
a produzir suas obras. Através de sua producéo Kiefer constréi uma variedade de
discursos, em suas diversas camadas de representacdes; as ruinas que para ele
ndo sdo como algo que estd acabado, mas que ao contrario simbolizam um
recomeco, uma renovagao, foram percebidas - ao olhar do artista -, na arquitetura
da cidade de S&o Paulo. E foi esta motivacao - a visdo da cidade vista do alto, em
1987 -, que Ihe causou este impacto, essencial para o desenvolvimento da série
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Lilith.  Kiefer trabalha sobre uma memodria sempre transitéria, escreve a
simultaneidade histoérica da Shoah no coragdo do mito. Lilith como a propria figura
do mal que se instala no mundo, passa a relacionar-se com as ruinas das
megaldpoles e nos remete ao “Anjo da Histoéria” de Walter Benjamin, o testemunho
terrivel e impotente na caminhada da humanidade em direcdo ao desastre.
Portanto, as imagens da metrépole brasileira passam a ser utilizadas pelo artista
como metafora para discutir questdes relacionadas a destruicdo e a contradicédo
entre eternidade e efemeridade.

O conceito de “sublime” é retomado na arte contemporénea, poréem em
uma concepcao diferente daquela dos pintores do século XIX. Portanto, destaca-
se na producéo artistica de Kiefer a retomada do género da paisagem - dominante
nos pintores do século XIX - de forma singular na segunda metade do século XX.

A paisagem torna-se tema relevante na producao artistica de Kiefer, e
passa a representar, a0 mesmo tempo, uma critica a pintura de paisagem como
expressdo da alma da cultura alema e a relatar através de fundos desolados e
agonizantes - que figuram a idéia de Land, da terra alema da qual ele convoca a
histéria e 0 mito -, 0 preco que a natureza pagou e continua pagando pela
ganancia humana. A histéria especifica da Alemanha nazista inserida na histéria
de vida do pintor é deslocada, na producdo de Kiefer, para outros temas e
culturas. A paisagem urbana brasileira passa, entdo, de certa forma, a tracar
estas relacbes com as paisagens desoladas, as ruinas, o exilio, a cultura judaica,
as paisagens estéreis que se concentram na figura de Lilith, que passara a
representar todo este contexto deslocado para questdes contemporaneas.

A importancia das obras analisadas nesta dissertacdo, também esta
associada a uma nova mudanca de tema na produgdo do artista. E interessante
notar que dentro do mesmo tema das paisagens urbanas, representadas pelas
fotografias da cidade de Séo Paulo - tiradas pelo préprio artista -, percebemos um
deslocamento das reflexdes que elas implicam, da primeira para a segunda fase
desta série. H4 uma atualizacdo do mito - a partir do periodo em que Kiefer
interrompeu sua producao, mudou-se da Alemanha para o sul da Franca e fez
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varias viagens para outros paises -, e € a partir desta reelaboracdo formal que é
percebida claramente a importancia que adquire, entdo, o tema cabalistico da
Criacdo para as obras da série Lilith que datam de 1998 e que foram expostas no
MAM-SP neste mesmo ano - nas quais se pode notar explicitamente, um céu
imenso que espalha sua influéncia sobre a terra - diferentemente dos horizontes
fechados das criac6es de 1987-89.

Segundo Daniel Arasse (2007), desde 1990, o tema cabalistico sobre a
“Quebra dos Vasos” marca presenca constante na producdo de Kiefer. Porém é
importante destacar que a ado¢ao da cosmologia de Luria ndo implica, portanto,
uma conversao a mistica cabalistica, e sim, somente a uma fonte privilegiada de
inspiracdo mitica. A “Quebra dos Vasos” responde eficazmente ao colapso do mito
na historia em que Kiefer, como comenta Arasse, procura um equilibrio desde o
comeco dos anos 1970. Vimos que, nos quadros da série Lilith varias questdes
essenciais da arte de Kiefer podem ser incorporadas, como: a situacao do artista
alemdo apdés a catastrofe histérica do nazismo, a guerra impedindo o
prosseguimento do v6o da pintura e a constatacdo de que a redencao pela arte
ndo poderia mais ser possivel, tais questdes se refletem sobre o mito da poténcia
salvadora da arte que foi, como outros, aniquilado pela historia. Para Kiefer o
colapso do mito nao reflete seu exterminio, para ele o mito foi aniquilado para ser
colocado como obra na historia.

A poética do exilio passa entdo a uma dimensdo cOsmica como
sentimento central de Kiefer. Arasse comenta 0 quanto é oportuno, consistente e
de alguma forma legitimo, o sentimento de abandono existencial que se reflete
indiretamente desde suas primeiras obras e torna-se evidente na série Lilith.

Arasse (2007) comenta que o mito lurianico fornece um modelo poético
ao sentimento de Kiefer. O préprio artista relaciona a criacdo de uma obra de arte
a primeira fase da criacdo segundo Luria, em que Deus se contrai em um tipo de
exilio interior para deixar um espaco vazio para criacdo do homem, compara este
acontecimento ao artista que se retira e deixa espaco nele mesmo para sua

criacdo. Assim é feita a relacdo da “Quebra dos vasos” como o sentimento de
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exilio e com o mito cabalistico de Lilith. Como citou Arasse, os mitos cabalisticos
sdo base, no entanto poeticamente, da intuicdo interior e sustentam em particular
a melancolia saturniana do criador.

Portanto € conveniente ressaltar que as obras Lilith que foram criadas
na segunda fase da série, como ja comentado, sdo obras que suscitam a idéia de
melancolia. Podemos perceber que a reflexdo de Kiefer sobre o tempo historico
permanece, e que 0 pensamento judaico da histéria tera segundo Arasse, sem
davida, constituido um instrumento fundamental na caminhada que Ihe conduziu
da dimensdo “existencial’ das primeiras obras a espiritualidade e as meditacdes
“cosmicas” das obras recentes (ARASSE, 2007, p.213). Este fato pode ser
constatado ao analisarmos as obras Barren landscape e Lilith que datam 1987-89,
as quais refletem ainda um horizonte fechado que vai se abrindo para o imenso
céu das obras posteriores da mesma série.

Kiefer traca, através de seus trabalhos, uma relacéo entre Celan, Luria
e Benjamin. Apesar de distantes um do outro um ponto fundamental os aproxima:
0 espirito que eles colocam nas potencialidades do presente, tempo de todas as
possibilidades, de todas as redencBes das catastrofes. Para Benjamin o ideal
pode acontecer a cada instante do tempo, um tempo “ndo objetivo e linear”, mas
qualitativo, onde cada momento € vivido em sua singularidade Unica. (ARASSE,
2007, p.221)

Arasse nao quer sugerir que Benjamin tenha influenciado Kiefer, mas
gue ha uma identificacdo de seu pensamento, um dispositivo que entra em acordo
com o interesse de Kiefer e que, em muitos pontos, ilumina as questdes de sua
pratica artistica.

A associagdo entre memdria, histéria e melancolia sugere a
proximidade entre o artista e o filésofo. Segundo Arasse (2007), a concepcédo do
tempo por Benjamin propde um fundamento tedrico incomparavel a obra de arte e
a sua proépria inscricdo na historia. Porque o presente, este “tempo de hoje” onde o
passado e o futuro vém se refletir caracteriza, em Benjamin, o tempo préprio e a

historicidade especifica da obra de arte. Para ele, a obra de arte é
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“essencialmente a-historica” porque sua aparéncia nao esta sujeita a causalidade
de um processo temporal; baseia-se de alguma forma em seu passado pelo
presente que ela instaura. Esta concepcdo da temporalidade artistica entra em
acordo particularmente ao trabalho de um artista que se ocupa em construir a
memoria do passado de sua arte para poder instaurar, no presente, sua propria
pratica. (ARASSE, 2007, p.221)

As obras da série Lilith demonstram uma verificagdo da concepcéao
benjaminiana do tempo. Cada uma das obras esta inscrita na histéria em um
tempo presente, onde o passado e o futuro se refletem. Apesar de suscitar a idéia
de passado € pelo presente que ela se instaura, através dos materiais e da
presenca fisica da obra. Estas obras abrigam uma verdade oculta, a obra de arte
com o poder de desvelar aquilo que esta nela contido, esta em concordancia com
a idéia que Kiefer faz do seu processo criativo e da funcdo da obra de arte através
dos efeitos que ela exerce. Outra correspondéncia que se faz presente no
pensamento estético de Benjamin e que ilumina a pratica artistica de Kiefer é a
teoria da “aura”.

As obras de Kiefer, em sua propria presenca, nos chamam a uma
experiéncia auratica. De maneira até mesmo paradoxal, o “choque” que para
Benjamin marcou o “colapso da aura” — caracteristica da sensibilidade moderna -,
é frequentemente experimentado nas obras de Kiefer. Em um primeiro momento
elas provocam no espectador esta “experiéncia vivida do choque”. Por algumas
experiéncias ja relatadas, elas se impdem fisicamente e imediatamente a seus
espectadores, seja pela sua teatralidade, sua monumentalidade, pela
agressividade de sua materialidade, pela violéncia algumas vezes empregada no
tratamento de seus materiais ou pela maneira como estes aparecem como
vestigio. Daniel Arasse salienta que a experiéncia vivida que elas conduzem nao
para no choque inicial e, de certa maneira, as obras de Kiefer revertem o processo
(histérico) descrito por Benjamin como “o0 colapso da aura ha experiéncia vivida do
choque”. E a partir da experiéncia do choque que as obras de Kiefer propdem sua

experiéncia auratica.
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Como comentado por Arasse, 0 choque provocado pela presenca da
obra, este efeito de proximidade que é emanado pela forca de sua materialidade,
por suas dimensfes, pela fascinacdo que exerce sua espessura tridimensional
feita de materiais em camadas sedimentadas, reflete o tempo de sua presenca a
qual abriga vestigios e memoria.

Foi a partir dos anos 1980, que Kiefer incorpora em sua pratica artistica
esta presenca material, reforcada pela intervencdo de objetos e materiais
concretos. Assim, ao analisarmos os quadros Barren Landscape, as variacdes de
“Lilith” e “Filhas de Lilith”, percebemos que o0s objetos e os materiais incorporados
as obras manifestam os limites da capacidade de representacdo, e que eles
contribuem também para sentir mais intensamente, no seu distanciamento, a
presenca que manifestam e entdo o “desaparecimento” do que € representado na
propria obra € que se faz presente. Lilith € representada pela inscricdo de seu
nome a tela, ou pelo feixe de cabelo ou mesmo pelas vestimentas vazias e, €
através desta auséncia que ela se torna presente. Esta “fuga do significado” é de
uma outra ordem, a fuga ou desaparecimento do sentido constitui nela mesma o
objeto da representacao; na sua proximidade, quadros, livros, esculturas figuram o
significado distanciado, na sua prépria presenca.

Daniel Arasse destaca como surpreendente a coeréncia dos ecos e das
correspondéncias que surgem entre Benjamin e Kiefer. Para o historiador, estas
correspondéncias existem por uma razdo historicamente precisa e que
existencialmente tornou-se profunda a esta situacdo. O interesse de Kiefer pela
cultura judaica ocupa um lugar no presente e € intimamente ligado a um
sentimento tragico de separacéo, de perda e de exilio.

O mandamento mosaico que adverte quanto a representacdo de
imagens, poderia corresponder-se a questdo de uma nova concepg¢ao da pintura
trabalhada por Kiefer de maneira singular no ambito da arte contemporéanea, onde,
através da auséncia a imagem torna-se presente, remetendo-nos a uma enorme

gama de questbes conceituais.
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As obras sobre conglomerados urbanos, que datam de 1998,
demonstram ser reorientadas para uma esperanca em gue o presente ndo € mais
portador de um sentimento de exilio, e que a consciéncia da separagdo passa a
ceder lugar a espera de encontrar uma fusdo. Arasse comenta que depois de ter
confrontado desde a metade dos anos 1980 a “experiéncia judaica da histéria” a
sua concepcao teoldgica enraizada na tradicdo alema, Kiefer move o campo de
seu teatro interior e comeca a confrontar os mitos e as figuras da Cabala numa
atitude “fusion-nelle” de origem nao ocidental — “se abrindo assim a um caminho
para exceder, ao mesmo tempo, a melancolia do Anjo da Histéria e ao que
podemos chamar ‘aporia’ do messianismo judaico”. (ARASSE, 2007, p.228)

A “aura” é restaurada na obra através dos objetos ou materiais que
mantém uma relacdo enigmatica com o significado que sugere o titulo. Criados
para ou pelo artista conservam-se como objetos Unicos, eles contém a marca de
sua presenca e contribuem ao efeito auratico da obra.

Kiefer procura uma aderéncia completa entre idéia — menos
representada que representada — e objeto, que esta presente — as vezes a obra
inteira e na obra, os objetos, materiais e fragmentos € que impdem sua presenca
real.

As primeiras obras da série Lilith, que datam 1987-90, em que a
espessura da matéria é visivel, deixam transparecer a maneira como Kiefer
reconstréi e acelera os processos da natureza no que se refere ao tempo
transcorrido, ao deixar estas obras, como visto anteriormente, em contato com o
sol e a chuva, sob as acbGes do tempo. Para Kiefer tudo € um processo
permanente: movimento, mudanca, metamorfose. Neste processo 0s segmentos
em um percurso criam pontos de vista em que, em uma obra pode-se ver partes
da outra. Estas relacdes direcionam alguns procedimentos de Kiefer a arte
alquimica, ao utilizar correspondéncias entre o visivel e o invisivel, os planetas e
0S metais, a matéria e o espirito. A figura poética do alquimista entra em
concordancia com o sentimento experimentado por Kiefer, em seu trabalho e em

sua funcdo de artista. Vimos que o chumbo ndo é somente, para Kiefer, um
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instrumento plastico satisfatoriamente estético. Sua poténcia poética ndo é mais
reduzivel as suas conotacdes mortiferas, melancolicas ou alquimicas, nem a soma
de suas ressonancias. Como ele declarou em 1990, se o chumbo o “afeta” mais
que qualquer outro metal, € porque possui uma “aura” comparavel aquela que se
prende a certos nomes que sugerem “qualquer coisa escondida por detras deles”.
Entre estes nomes, que escondem algo por detras deles, o artista cita 0 nome de
Lilith que, para ele, assim como o chumbo, possui uma aura que o transforma em
mais “um material para as idéias”. O chumbo representa uma reunido de
processos e noc¢les, materiais e fisicas, mentais e espirituais. Assim como o mito,
o chumbo detém e atualiza, somente por sua presenca, a memoéria de
pensamentos que ele suscitou. Por suas qualidades naturais, ele se presta a
manipulacbes muito diversas e guarda a marca das transformacdes que sofreu.
Este resultado aleat6rio que ocorre no processo de sua fusdo e coagulagéo, de
sua oxidacdo — que pode ser natural, lentamente esperada ou bruscamente
provocada -, nos remete ao processo criativo de Kiefer como um todo. Este metal
morto poderia estar relacionado ao mito de Lilith, esquecido no passado, que
passa a ser o testemunho de um processo vital, que ao ser incorporado sobre a
paisagem urbana, destr6i um tempo seguro e rigido fixado pela fotografia na
expectativa de outras metamorfoses.

Podemos dizer que suas obras se apresentam como uma experiéncia
do corpo - seu e de seus espectadores - afrontados a uma experiéncia artistica
fisica. Quando ele recomeca a criar apos a interrupcdo dos anos 1993-1995,
apesar de seu corpo ndo estar mais presente como nas obras iniciais, o vestigio
de suas investidas fisicas se mostram presentes nos vestigios da arte, e séo
também vestigio de seu corpo que, na obra, ndo mostram mais que sua
passagem.

Kiefer € um artista contemporaneo que, em sua singularidade, inclui a
arte processos de esclarecimento sobre questdes mundiais. Segundo Burger
(1998) o que incomodava Adorno, na época de suas consideracdes sobre a arte

moderna, era a perda de tensdo das obras, sua auséncia de expressao, sua
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conformidade em ocultar qualquer tipo de perturbacédo. Portanto, Kiefer reafirma
na arte contemporanea, a importancia destas questfes. O artista caracteriza-se
justamente pela tensé@o provocada por suas obras que na maioria das vezes causa
perturbacdo; toda sua producdo propbe mergulhos profundos, através do
significado proposto pela matéria plastica, que podem estar tanto em suas
camadas mais profundas como nas mais superficiais.

Fatos da histéria séo trazidos a tona com a intencédo de discuti-los de
maneira critica ou pelo menos levantar questbes a cerca dos mesmos. Sua
enorme capacidade de variar seus temas sem dispersar-se, comenta Alberto
Tassinari (1998), parece vir de uma firme decisdo ética. Os temas também
funcionam como material no trabalho de Kiefer e acabam sendo mais importantes
para a execu¢do da obra do que para a apreciacdo do espectador. Um residuo a
mais em cada obra, e que em muitas surge manuscrito e se modifica dentro de um
“tema base”.

Palavras e imagem se combinam para dar forma a uma construcao
mental material, segundo Andréas Huyssen (1997), imagens-pensamento Nnos
quais os elementos conceituais e narrativos, materiais e pictéricos permanecem
numa flutuacdo permanente que dificulta qualquer preocupacéo de defini-los. Os
mesmos nomes e palavras aparecem em quadros diferentes. Mesmos as historias
miticas aparecem de forma fragmentaria.

Apesar das profundas referéncias a historia e a literatura que estéo
sempre presentes em suas obras, em especial a poesia, ainda assim, a obra de
Kiefer ndo € narrativa. Segundo Cristina Ros Salva (2009), diretora do Es Baluard
Museu de arte Moderna e Contemporanea de Palma de Mallorca, “aplicar-lhe esta
denominacdo seria um reducionismo injusto”, ainda que se remeta sempre a
histéria, ele a recupera ndo para ser lida, mas sim para ser pensada e interrogada.

E importante novamente salientar que a Cabala, os mitos da Criacio
tdo ligados a série Lilith, ponto central desta dissertacdo, tornam-se para Kiefer,
somente uma fonte privilegiada de inspiracdo e ndo uma conversao a mistica

cabalistica. O interesse por estes temas inicia-se a partir do final dos anos 1980 e
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intensificam-se apos 1995, periodo que coincide com o desenvolvimento das
obras analisadas nesta pesquisa. A analogia do mito de Lilith ao tema das
paisagens urbanas, pode ser considerada como mais uma mudanca de tema,
assim como foi anteriormente analisada a questdo da descoberta da poesia de
Paul Celan, como um deslocamento dos temas iniciais de Kiefer - especificos a
historia alema - em direcdo a cultura judaica.

A poesia, trabalhada por Kiefer de maneira intima e monumental, nédo
se resumiu somente ao nome de Paul Celan, outros poetas também entram como
inspiracdo na producao artistica de Kiefer, em especial, poderiamos citar 0 nome
de Ingeborg Bachmann a qual o artista destina uma série de obras. Amel (2007)
define a poesia na obra de Kiefer como: “respiracdo, solidao, retirada voluntaria
(...). Ela ainda é uma voz das minorias - ilegal - jA marginalizadas pela sociedade
do espetéculo.” A partir destas considerac6es de Amel poderiamos relacionar a
presenca da poesia na obra de Kiefer as questdes, ja discutidas anteriormente,
ligadas ao exilio e ao afastamento. Porém, a analise sobre a poesia de Paul Celan
tornou-se necessaria nesta pesquisa para a compreensdo de que, o interesse
pelos temas referidos na poesia de Celan e desenvolvidos na producéo artistica
de Kiefer, que aparecem posteriormente aqueles da paisagem e arquitetura
nazistas, foram apenas deslocamentos que derivaram de seus temas iniciais.

Poderiamos também concluir, que os deslocamentos de temas de
Kiefer estdo intimamente ligados a maneira como cria suas séries de obras,
normalmente varios quadros com o mesmo tema e também varios temas em uma
mesma obra. Portanto poderiamos retornar novamente aos vestigios - que se
mostram perceptiveis -, de periodos anteriores no desenvolvimento da obra
contemporanea de Kiefer. Poderiamos mesmo relacionar esta pratica a seriacao -
mas em uma nova concepcao - na arte de Kiefer.

A seriacdo precede ao minimalismo e ao pop, diz Hal Foster (2001).
Este procedimento penetrou na arte quando suas antigas ordens transcendentais
(Deus, a natureza, as formas platbnicas e o0 génio artistico) comecaram a

desmoronar. Uma vez que se perderam estas ordens como referentes ou
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garantias, a obra se fez original e cada quadro converteu-se em algo descontinuo
de uma série indefinida e, portanto, legivel ante tudo, ndo em relagcdo com o
mundo, mas em sua relagdo com outros quadros do mesmo artista. Tal seriacido
ndo é evidente muito antes da producao industrial, que, mais que qualquer outra
forca desmoronou as antigas ordens da arte, especialmente da natureza na sua
perfeicao.

O minimalismo extingue o antropomorfico e o representacional e releva
a producdo serial. A abstracdo tende a superar a representacao, a conserva-la em
seu cancelamento, enquanto que a repeticdo, a (re)producéo de simulacros, tende
a subverter a representacéo, a rebaixar sua logica referencial.

As séries que Anselm Kiefer consagra a um mesmo tema sdo muito
significativas a este respeito. Longe de corresponder a uma producéo serial, como
no minimalismo e no pop, a desvalorizar a idéia de obra Unica, cada obra constitui
uma variacdo iconografica do tema representado. Kiefer trata sempre
iconograficamente seus temas cabalisticos.

Arasse refere-se a arte de Kiefer como, em parte, classica: no sentido
de manter uma relacdo estreita com alguns vestigios ligados a pintura de
paisagem, a utilizacdo da perspectiva ou as grandes dimensfes de suas telas.
Porém, suas formas artisticas “classicas” — sdo habitadas pela presenca dos
materiais e assombradas, as vezes, pelas palavras que escritas sobre a superficie
e claramente legiveis, Ihe ddo geralmente seu titulo — a menos que eles sejam
enterrados na matéria e fagam, aqui ou ali, sua aparicdo. Estes titulos, como
foram vistos nos quadros da série Lilith, contam mais pelo fato de que eles
mediatizam ostensivamente a percepcéo da obra, fazendo uma traducao visual do
que enunciam 0s signos escritos, uma “representacdo” — seja ela enigmética ou
arbitraria. Os titulos Lilith, As filhas de Lilith, Chevirat ho kelin, por exemplo, podem
ser explicitos ou enigmaticos junto aos registros diversos contidos na obra e ao
nivel de conhecimento do espectador sobre estas inscricbes. Todos, porém,

designam ndo menos que verbalmente a representacdo a qual eles pertencem.

190



“Com e pelos titulos, estes quadros propdéem, a uma carta, uma traducao iconica,
uma ‘icono-grafia’, do texto que eles dao a ler.” (ARASSE, 2007, p.304)

Uma relagdo de incerteza se coloca, muitas vezes, entre o titulo e o que
0 quadro mostra aos olhos. O espectador € obrigado a elaborar sua prépria
interpretacéo da obra. As paisagens de Kiefer, como verificado no decorrer deste
texto, permanecem abertas a muitas interpretacdes. A importancia das obras
analisadas sobre a paisagem paulistana, e que se estendem a todas as
megalopoles atuais, envolvem varios contextos, pudemos aqui nos referir a alguns
deles, porém outras consideracdes podem ser retomadas sobre conceitos ainda
ndo analisados.

A obra do artista Anselm Kiefer, a nosso ver, possibilita um campo de
discussdo muito amplo, além de relacionar-se com o espaco brasileiro. A criacdo
do artista ndo se restringe a um lugar especifico, mas se alimenta de alguns
espacos para propor reflexdes de ambito global. A importancia das obras de Kiefer
apresentadas no Brasil em 1998 e as questbes suscitadas pelas mesmas -
sobretudo Lilith e Barren Landscap, em torno das da arte contemporanea: Seria
uma maneira de chamar a atencdo ao descuido da humanidade? O poder do
capitalismo, devastador, ambicioso e desumano, poderia levar grandes cidades a
ruinas? As grandes megalépoles estdo propensas a entrar em um grande
colapso? A paisagem urbana é colocada em pauta e é referida de modo reflexivo,
onde os conceitos inseridos podem ser ampliados para discussdes significativas
entre teoricos e historiadores no campo da arte atual.

As ruinas sao tema central na producdo de Kiefer, o cenéario de sua
infancia refletiu-se por toda sua trajetoria artistica, podemos dizer que sua arte
surge das cinzas, de um cenario de destruicdo, um rompimento e destruicdo da
prépria cultura alema e que retorna as cinzas no que se refere ao tema das ruinas
nas Megaldpolis, com o tema Lilith, onde as cinzas salpicadas por toda a obra nos
remetem a visdo do Anjo da Histéria que vé no progresso um acumulo de ruinas,

um futuro que como as cinzas nao tém possibilidade de transformacdo, como um
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destino que ja parece estar consumado. Assim como a visdo do profeta Isaias,
gue projeta nas ruinas o eterno ciclo de crescimento e decadéncia.

Kiefer, na variedade de seus temas e materiais sempre evoca o drama
humano, a historia que parece se repetir em diferentes contextos demonstra que
os sentimentos humanos sado semelhantes, trata-se de um ponto de congruéncia,
uma unidade, que € despertada através de diferentes estimulos que dependem
das circunstancias, do contexto em que se encontram, do ambiente em que se
circunscrevem e da experiéncia estendida do tempo. Na opinido de Kiefer tudo é
influenciavel e ndo ha nada que possa ser excluido. O artista é para ele aquele
gue consegue estabelecer conexfes que ninguém pode produzir. Afirma que nao
apenas o artista profissional fornece o sentido e que existe muita gente que
ninguém conhece e cuja existéncia produz sentido. Referindo-se ao artista
comenta: “Ele produz sentido fazendo algo sem sentido. Mas € um sentido sem
nexo, um sentido imaginario [...] Fica-se no quase e ndo se chega a ponto algum.”
“S6 podemos reconhecer o mundo objetivamente em contraposicdo a ele”,
comenta o artista; e acrescenta que reconhecemos o mundo na pratica sem ter
dele um real conhecimento. Kiefer busca um significado onde ndo h4, onde a idéia
de Deus e da criacdo parece sucumbir.

Bernard Comment (1998), ao perguntar-lhe, em entrevista para revista
Art Press, “A que a pintura deveria aspirar?”, o artista responde que a pintura deve
introduzir um sentimento existencial ou a histéria do mundo. Que o artista deve
trabalhar algo intimista e geral.

De acordo com Alberto Tassinari (2001), o conceito de obra de arte
muda historicamente. A singularidade da obra é sempre maior do que se deixa
descrever, pois € a inventividade de uma obra que desencadeia as palavras a seu
respeito, ndo o contrario. As obras se fazem pelo controle que o artista possui de
seus procedimentos, pela capacidade de deixar a obra como que se inventar por
si s6 nos momentos em que ela requer o artista. A inventividade artistica é algo do
dominio da obra para os artistas. “E porque a obra exige muito do artista — e um

muito em que ele mal d4 o primeiro lance e no mais tem que a ela sujeitar-se —
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gue a grande arte é mais rara que a quantidade de pessoas em principio aptas
para a arte.” (TASSINARI, 2001: p.116)

Concluimos, entdo, que toda sua producdo — em especial a série Lilith,
objeto desta pesquisa -, ndo se trata de criacbes isoladas ou de contextos
distantes, mas sim de um emaranhado de questbes que se interligam através de
cada obra produzida. Segundo Arasse, o impulso intimo da obra de Kiefer define
seu estilo: “este desejo desta osmose entre individuo e 0 cosmos, entre o corpo do
artista e aquele de sua obra, neste afundamento, nesta metamorfose de um no
outro, que surge, nas ‘profundezas miticas’ do artista, o impulso intimo de sua
obra” (ARASSE, 2007, p. 322).
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