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Resumen: El texto describe la forma en la que artistas de la Republica
Democritica Alemana (RDA), como Horst Stempel, Wilhelm Lachnit, Hans
Grundig, Friz Cremer y Bernhard Heisig, representaron el sufrimiento de las
victimas de la Segunda Guerra Mundial y la alienacién de los perpetradores de
los crimenes del Tercer Reich después de la derrota de Alemania en la Segunda
Guerra Mundial y durante el periodo de su posterior divisién geopolitica. La
obra de estos artistas se ubica en un contexto de fuerte tensién entre realismo y
formalismo que dominé la pintura de la RDA durante la Guerra Fria. El texto
enfatiza el caso de Heisig, en cuya obra se cruzan los temas de la memoria y la
identidad construidas por los dos estados alemanes.

Palabras clave: Segunda Guerra Mundial, Pintura, Realismo Socialista,
Arte Moderno.

* Es profesora titular de arte del siglo XX, arte contempordneo y teorfa del arte en el Posgra-
do en Artes y Disenio de la Facultad de Artes y Disefio de la UNAM. Sobre la relacién entre
arte y geopolitica durante la Guerra fria realizé la Antologia El arte en la Reptblica Demo-
critica Alemana 1949-1989 vy el libro En la Republica Democrdtica Alemana la pintura es
mids alemana. El arte de la RDA en la Alemania unificada (ambos en prensa).

Abstract: The text describes the way that the suffering of the victims of the
Second World War and the alienation of the perpetrators of the crimes of the
Third Reich were represented in the work of artists of the German Democra-
tic Republic such as Horst Stempel, Wilhelm Lachnit, Hans Grundig, Fritz
Cremer and Bernhard Heisig, during the aftermath of Germany’s defeat in
World War IT and the geopolitical division that followed it. The work of these
artists is located within a context of tension between realism and formalism,
which dominated the painting during the Cold War. The text focuses in the
work of Heisig, which intersects between the notions of memory and identity
built by the two German states.
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De manera simultdnea a la derrota de Alemania de la Segunda Guerra
Mundial, en 1945, en la zona de ocupacidén soviética', diversos artistas anti-
fascistas tematizaron la destruccién de las ciudades y el dolor de las victimas
alemanas. Esta tendencia se modificaria con el arribo de la Guerra Fria, que
hizo del territorio alemdn el escenario central del enfrentamiento cultural de
las dos superpotencias mundiales, los Estados Unidos y la Unién Soviética
que habria de determinar los derroteros de la reconstruccién de Alemania y
la fundacién de los nuevos estados y sus respectivas identidades. Asi, los in-
tereses politicos determinaron la relacién de cada uno con el pasado criminal
y genocida. En Alemania Occidental Konrad Adenauer decidié llevar a cabo
un proceso de rdpida democratizacién e integracién social que se consideré
incompatible con el ajuste de cuentas sin concesiones con el pasado, que
harfa necesario el castigo generalizado de los crimenes nazis. Fue asi como
tuvo lugar la amnistia y la integracién social masiva de los criminales y los se-
guidores del nazismo. Los criminales de guerra que habian sido condenados
por los Aliados fueron liberados. Las fuerzas armadas (Wehrmacht) del Tercer
Reich fueron rehabilitadas y los politicos de la RFA consideraron que los
soldados regulares del ejército nazi habian participado en una guerra “nor-
mal”. No obstante, la internalizacién de la culpabilidad por el pasado naziy
por el problema de cémo enfrentarlo a cada momento estuvo presente hasta
la década de los ochenta. En esta parte de Alemania, las representaciones de

1. Como resultado de la derrota de Alemania en la Segunda Guerra Mundial, el pais fue ocu-
pado en 1945 por las potencias aliadas (Estados Unidos, Inglaterra y Francia) y por la Unién
Soviética. Cuatro afios después, en 1949, tuvo lugar la desaparicién del pais y la fundacién de la
Republica Federal de Alemania y de la Reptblica Democritica Alemana.

2. Durante los afios de gobierno de Konrad Adenauer, los del llamado milagro econémico, la
RFA se concentré en las cuestiones morales y juridicas relacionadas con la responsabilidad de los
crimenes contra los judios, asumiendo la reparacién econdémica correspondiente. Siobhan Katt-
ago, Ambiguous memory. The Nazi past and German national identity (Westport, Connecticut/
Londres/Greenwood: Praeger, 2001) pp. 38-46.
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los eventos de la guerra son inexistentes o desconocidas®. La relacién de los
alemanes orientales con el pasado nacionalsocialista fue completamente dis-
tinta. Desde los anos de la ocupacién soviética se cred una narrativa oficial
basada en la resistencia comunista frente al fascismo (nacionalsocialismo),
y a partir de ella la construccién de la identidad de la RDA como un pais
regenerado por el socialismo, un pais de héroes que habia logrado la victoria
sobre los nazis. Por ello, en términos ideoldgicos, las representaciones de
los horrores de la guerra se enmarcan dentro de la lucha antifascista y, en
términos pldsticos, en el realismo socialista, aspectos centrales de la estética
oficial de la Alemania socialista. La idea de que las victimas de los crimenes
nazis fueron los soviéticos y los comunistas trajo como consecuencia que,
también hasta la década de los ochenta, la memoria del Holocausto fue
relegada a un segundo plano®.

En este articulo abordaremos la representacion de la victima como forma
privilegiada del recuerdo de los horrores de la Segunda Guerra Mundial en
la pintura de la inmediata posguerra en el este de Alemania. Igualmente,
describiremos la creacién de una iconografia de la resistencia triunfante por
el régimen socialista en los afios cincuenta. Y finalmente explicaremos la
forma en la que Bernhard Heisig representa a los perpetradores de los cri-
menes del nacionalsocialismo. Todo ello en el horizonte de la imposicién
del realismo socialista como matriz de la produccién cultural.

3. Andreas Huyssen sostiene que después de la Segunda Guerra Mundial en Alemania se cul-
tivd una especie de amnesia visual que impidié hacer frente al pasado criminal alemdn. Vedse:
“German Painting in the Cold War”, New German Critique 37, 2 (2010): 209-227. W. G. Sebald
abordé esa problemdtica en relacién con la literatura en Sobre la historia natural de la destruccion
(Barcelona: Anagrama, 2003).

4. Hasta 1984 la RDA, igual que la URSS, apoy? el antisemitismo y practicé politicas anti-
sionistas. Igualmente ignor la persecucién y el asesinato de grupos minoritarios de la poblacién,
como gitanos, testigos de Jehovd y homosexuales.


http://www.bildindex.de
http://www.bildatlas-ddr-kunst.de
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VICTIMAS DEL FASCISMO

Dentro de la constelacién de artistas que tematizaron los horrores de
la Segunda Guerra Mundial en los momentos de su finalizacién destacan
los comunistas, que durante los afnos del nacionalsocialismo se organiza-
ron en el antifascismo, algunos de ellos en el exilio. Sus obras describen el
sufrimiento de las victimas alemanas de los bombardeos, de los campos de
concentracién, y de la miseria y el hambre. En Muerte sobre Dresde (der Tod
von Dresde, 1945), Wilhelm Lachnit muestra el duelo de una madre y su
hijo en medio de las ruinas de la ciudad: junto a un esqueleto, una madre se
cubre el rostro mientras su pequefo hijo, apoyado contra sus rodillas, dirige
su mirada hacia nosotros. El bombardeo sobre Dresde fue también objeto
de una serie de grabados de Wilhelm Rudolph titulado Dresde (1945) que, a
la manera de un fotoperiodista, da cuenta de la destruccién de la ciudad. En
Noche sobre Alemania (Nacht iiber Deutschland, 1945), Horst Strempel rep-
resenta a las victimas de los campos de concentracién, algunas de ellas por-
tando la estrella amarilla con la que la Alemania nazi distinguié a los judios.
La composicién en un triptico enfatiza la idea de sacrificio en el sentido
cristiano, pero desplazado hacia los comunistas confinados a los campos
de concentracién. Victimas del fascismo (Opfer des Faschismus, 1946-1948)
de Hans Grundig representa a dos prisioneros comunistas muertos en el
campo de concentracién de Sachsenhausen, donde él mismo estuvo inter-
nado de 1940 a 1942 por sus actividades comunistas’. Otras obras de esta
constelacién son la serie grafica de Lea Grundig Nunca mds (Niemals Wie-
der, 1945) y Pequena serie sobre el Ghetto (Kleinen Ghetto Zyklus, 1946/47);
Marcha del hambre (Hungermarsch, 1945-46) de Hermann Bruse, y Dos
guerras, dos viudas (Zwei Kriege -Zwei Witwen, 1946) de Maz Linger. Estas
obras, contempordneas de Hiob (1946) de Otto Dix y de la serie Visiones de
Dresde (Dresdner Visionen, 1947-1949) de Ernst Hassebrauk, se inscriben

5. Véase April Eisman, Bernhard Heisig and the Cultural Politics of East German Art. (Tesis doc-
toral. Pittsburgh, University of Pittsburgh: 2007), 68-69.
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en la corriente de arte social y politicamente orientado a la que también
pertenecieron Kithe Kollwitz, Richard Huelsenbeck, John Heartfield, y
Hannah Hoch, Otto Dix y Max Beckmann, y en general de un conjunto
de artistas comunistas que, organizados en la Asso (Asociacién de Artistas
Plasticos Revolucionarios Assoziation revolutiondirer bildender Kiinstler), se
comprometieron en los afios de Weimar de manera directa con el trabajo
de agitacién politica para denunciar el viejo orden imperial guillermino y el
orden capitalista. Se trata de una tradicién ligada al internacionalismo que
el nacionalsocialismo denuncié como parte de “la conspiracién judia”.

La representacién de las victimas seria objeto de una reevaluacién con
la imposicién del realismo socialista por los funcionarios soviéticos, de tal
suerte que pasaron de ser perdedores inocentes a ser convertidos en héroes
victoriosos de la lucha contra el Tercer Reich, como mostraremos en el apar-
tado siguiente. Por el momento, sea suficiente anotar que, a pesar de que
la Wehrmacht habia estado en el centro de una guerra de conquista y exter-
minio de comunistas, comunidades eslavas y judios, una guerra que, como
explica Enzo Traverso, se habia radicalizado ante la resistencia soviética tor-
ndndose en una guerra colonial y una cruzada antisemita, las obras de los
artistas antifascistas no representaban a los responsables de la destruccién de
ciudades como Dresde, ni a los perpetradores de los crimenes del nacional-
socialismo®. La tematizacion de la responsabilidad de los perpetradores de
los crimenes del Tercer Reich deberia esperar casi dos décadas. Una tentativa
de llevar a cabo esa representacién en el periodo de la inmediata posguerra
es la pelicula Los asesinos estdn entre nosotros (Die Morder sind unter uns) que
retratd a los perpetradores y se ocupé especificamente del trauma provoca-
do por los crimenes de los nazis. La pelicula, filmada en 1946 por la DEFA
en la zona de ocupacién soviética y dirigida por Wolfgang Staudte, retrata
a los antiguos nazis que, al finalizar el Tercer Reich, habian reconstruido

6. E.Traverso, El pasado, instrucciones de uso, (Madrid: Marcial Pons Ediciones Juridicas, 2000),
82-86.
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sus vidas como ciudadanos honorables y a aquellos que, como el personaje
principal, el cirujano Hans Mertens, eran perseguidos por la culpa de no
haber podido impedir los asesinatos en masa y la frustracién provocada por
la imposibilidad de hacer justicia.

FORMALISMO Y REALISMO

En el territorio que posteriormente seria la RDA dio inicio en 1947 la
campanfa realizada por la administracién militar soviética para justificar el
trasplante del programa cultural soviético a partir del realismo estalinista.
Alexander Dymschitz —el oficial de la administracién soviética militar para
la politica cultural en la Zona de Ocupacién Soviética— publicé un articu-
lo en el periédico Zigliche Rundschau, el érgano oficial soviético en el este
de Alemania, indicando que, dada la “tendencia formalista en la pintura ale-
mana’, la “linea” de la politica cultural soviética podia extenderse a la Zona
Soviética. Dymschitz aludia a las obras de los artistas que estaban recupe-
rando las vertientes del arte moderno y de vanguardia interrumpidas por el
Tercer Reich. El funcionario incluia las pinturas anteriormente menciona-
das de Hans Grundig, Horst Strempel y Wilhelm Lachnit. Dymschitz escri-
bié que mientras el arte socialista era un “arma”, la “pintura tipo occidental”
era “irracional”, “decadente” y “degenerada”, y sostenia que la tendencia
“formalista” en arte era “una tipica expresién de la burguesia decadente” que
amenazaba con provocar la degeneracién en la creacién artistica’.

A partir de 1948, las autoridades de ocupacién dieron inicio a la intro-
duccién del modelo soviético del realismo socialista con lo que se declaré la
guerra contra el formalismo en todas las dreas del arte. Con la intervencién

publica de Dymschitz, el SED (Partido Socialista Unificado de Alemania

7. Alexander Dymschitz, “Uber die formalistische Richtung in der deutschen Malerei”. En
Kunstkombinar DDR. Daten und Zitate zur Kunst und Kunstpolitik der DDR 1945-1990, ed. E.
J. Gillen y G. Feist, 15. (Berlin: Museumspidagogischer Dienst. Publicado originalmente en
Tiigliche Rundschau, 24.11.1948, 1990), p. 15.
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(Sozialistische Einbeitspartei Deutschlands])® adopté en materia cultural una
linea intensamente anti-moderna y anti-vanguardista, la cual se agudizé ese
mismo afio cuando la divisién de Alemania se convirtié en un hecho con-
sumado. En adelante, y hasta mediados de los afos sesenta, éste seria el ra-
sero para juzgar las obras de los artistas asociados a la tradicién de Weimar.
El 20 de enero de 1951 un alto funcionario soviético en la RDA publicé,
bajo el seudénimo de N. Orlow, un articulo titulado “Maneras correctas e
incorrectas del arte moderno” (Wege und Irrwege der modernen Kunst) en
el periddico Tigliche Rundschaw’. En su articulo acusaba a los artistas de
Weimar, especificamente a Kithe Kollwitz, de ser un ejemplo nocivo para
la clase trabajadora y una desviacién del verdadero ejemplo a seguir: el del
arte soviético. El funcionario consideraba que la tradicién vanguardista de
Weimar acusaba un talante pesimista incompatible con las necesidades de
la reconstruccién socialista de Alemania. Bajo esta perspectiva también se
rechazé la obra de orientacién politica de artistas vinculados con el Grupo
Noviembre (Novembergruppe);'’ y la de los dadaistas y la Nueva Objetividad
(Neue Sachlichkeit).

EL CANON DE LA RESISTENCIA EXITOSA

En 1952 Walter Ulbricht, presidente de la RDA (1949-1971), definié

la representacion de las caracteristicas del “hombre nuevo” en el realismo

8. En abril de 1946 los comunistas y los socialdemdcratas se unieron para formar el Partido
Socialista Unificado o SED por sus siglas en alemdn (Sozialistische Einheitspartei Deutschlands)
con un millén trescientos mil adherentes. A partir de entonces el SED fue la fuerza politica més
importante en el este de Alemania. En las primeras elecciones celebradas en 1946 obtuvo casi el
48% de los sufragios. Gobern6 la RDA durante sus cuarenta anos de existencia.

9. N. Orlow, “Wege und Irrwege der modernen Kunst”. En Kunstkombinat DDR. Daten und
Zitate zur Kunst und Kunstpolitik der DDR 1945-1990, ed. E. J. Gillen y G. Feist, 19. (Berlin:
Museumspidagogischer Dienst), [1951] 1990.

10. El Grupo Noviembre fue un grupo de artistas y arquitectos dadaistas, expresionistas, futu-
ristas y miembros de la Bauhaus formado el 3 de diciembre de 1918 con el propésito de llevar a
cabo una reorganizacién de las artes desde la perspectiva del socialismo. Toma su nombre de la
Revolucién Espartaquista que el 9 de noviembre de 1918 logré la abdicacién de Guillermo II.
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socialista como una contribucién imprescindible para la construccién del
socialismo. En términos generales, el realismo promovido como linea ofi-
cial en los paises del bloque soviético enfatizaba la importancia del conte-
nido sobre la forma, asi como el virtuosismo técnico y el ilusionismo. El
arte debia describir la realidad “en su desarrollo revolucionario” a través
de la accién de héroes positivos, oponiéndose al “formalismo”, “indivi-
dualismo”, “irracionalismo” y “cosmopolitismo” del arte moderno occi-
dental. Una de sus premisas era la representaciéon de lo tipico, la categoria
estética definida en el siglo XIX por Engels como la adecuada a la repre-
sentacién del movimiento histérico revolucionario. Desde el final de los
afos cuarenta y durante los cincuenta, en el socialismo lo tipico eran los
trabajadores, el activista heroico, el funcionario del Partido, los miembros
de las organizaciones de masas. Todos ellos debian ser héroes positivos que
proyectaran el deseo de un futuro socialista idealizado. Durante el estali-
nismo el realismo se postulé en la Unién Soviética como un “método de
creacién”, y asi fue impuesto en los paises satélites. En la RDA, a partir de
los anos sesenta se impuso como estilo mas o menos flexible. Los afos de
mayor rigidez fueron los de la década de los cincuenta cuando, de acuerdo
con la idea de Stalin de que “los artistas son ingenieros del alma”, el SED
demandé un arte energético y edificante, capaz de estimular las tareas de
la reconstruccién del este de Alemania en el sentido socialista. La funcién
social del arte se defini6 entonces por su potencial educativo, es decir, por
su capacidad para alimentar el imaginario utépico del hombre nuevo al
mostrar a los trabajadores, activistas y miembros del partido como agentes
del cambio histérico. No obstante, la asimilacién a la linea oficial de la
estética realista de un espectro bastante amplio de estilos cultivados en los
afos veinte en Alemania marcé el desarrollo del arte con una constante
tension, al interior de la cual los artistas establecieron sus mdrgenes de
libertad y negociacién con las demandas del régimen.

A partir de la fundacién de la Repuiblica Democrética Alemana, en
1949, el combate y resistencia antifascista contra los nazis se convirtié en el
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nicleo de una narrativa que permiti6 al Estado y a la poblacién deslindarse
del pasado irracional y belicista alemdn. El SED estableci6 el campo de
concentracién de Buchenwald como el lugar mitico del nacimiento de la
RDA, puesto que ahi habia sido asesinado Ernst Thilmann'' —quien fue
convertido en el padre fundador de la patria socialista— y también debido
a que ahi habia tenido lugar la sublevacién de algunos comunistas presos,
lo que fue utilizado por el régimen para crear la leyenda de la resistencia
antifascista exitosa. Para el memorial del campo de Buchenwald Fritz Cre-
mer realizé en 1955 Los prisioneros liberados (Die befreiten Hiftlinge), un
conjunto escultérico que marcaria el canon pléstico del mito antifascista'®.
El conjunto representa a un grupo de combatientes integrado por un nifno y
diez prisioneros de tamano mayor al natural. Todas las figuras estdn de pie,
desafiantes; algunos sostienen el pufio en alto; otros portan armas; uno por-
ta una bandera. A pesar de sus rostros demacrados y su ropa andrajosa, esos
personajes representan la resistencia al fascismo y el triunfo sobre é1". En
tiempos de la RDA, este conjunto escultérico constitufa el tltimo momento
de un recorrido por el campo de concentracién organizado a partir de una
narrativa que monumentalizé y museific6 la participaciéon de los comunistas
en la resistencia en Buchenwald, reprimiendo la memoria critica del pasado
nacionalsocialista del este de Alemania y el reconocimiento del papel que las
fuerzas armadas aliadas desempenaron en la liberacién de Buchenwald y en
la derrota militar del Tercer Reich.

Un éxito internacional de la narrativa antifascista de la RDA fue la no-
vela que Bruno Apitz publicé en 1958 Desnudo entre lobos (Nackt unter
Wolfen). La historia se referia a la relacién de los comunistas con los judios.

11. Dirigié el Partido Comunista Alemédn durante la Republica de Weimar. En 1933 fue ar-
restado por la Gestapo, encarcelado durante once afos y finalmente fue fusilado en el campo de
concentracién de Buchenwald por 6rdenes de Hitler, el 17 de agosto de 1944.

12. R. Zimmering, “El mito politico de la RDA”. Revista Mexicana de Ciencias Politicas y So-
ciales XLIV, 181(2001), 115-131.

13. Igual que la de otros artistas, las obras que Cremer realiz6 por encargo del Partido sufrieron
varias modificaciones antes de ser aprobadas por los funcionarios del SED.
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La novela relata la historia de la salvacién de un nifio judio que habia sido
introducido por error en una maleta en un campo de concentracién nazi.
Un grupo de prisioneros comunistas arriesgan su vida y desaffan incluso la
autoridad de Partido para salvar al nifio. Esta novela no fue la Gnica que
en la RDA tematizé el pasado nazi en los afios cincuenta, pero fue la mds
exitosa. Fue llevada a la televisién en 1960 para celebrar el décimo quinto
aniversario de la liberacién de Auschwitz y llevada a la pantalla grande en

1963 por Frank Beyer con el apoyo de la DEFA!.

PINTURAS DE GUERRA

El pintor Bernhard Heisig, quien Durante la Segunda Guerra Mun-
dial formé parte de la XII divisién de tanques de las Waffen-SS*, co-
menzd a tematizar sus vivencias como soldado durante la Segunda Gue-
rra Mundial hasta entrada la década de los sesenta, después de elaborar
numerosos dibujos y litografias con tema histérico, como los alusivos a
la Revolucién de 1848 y la Comuna de Paris, asi como ilustraciones de
libros para las obras de Ludwig Renn, Johannes R. Becher y Erich Ma-
ria Remarque. En 1964 pinté la tercera versién de La Comuna de Paris
(Pariser Kommune), un cuadro en el que, junto a la descripcién de la
masacre de los comuneros por las tropas de Versalles, introdujo su propia
experiencia como soldado de las Waffen-SS. Y lo hizo a través de un estilo
y unas estrategias formales que se alejaban del tipo de realismo que habia
venido caracterizando su trabajo, con lo que se distanciaba de las lineas
estéticas dominantes en la RDA'®.

14. Véase April Eisman, Bernhard Heisig and the Cultural Politics of East German Art. (Tesis
doctoral. Pittsburgh, University of Pittsburgh: 2007), 71-72.

15. Las autodenominadas “fuerzas de élite” paramilitares Waffen-SS funcionaron en principio
como unidad de proteccién y choque del Partido Nacionalsocialista (NSDAP) y durante la Se-
gunda Guerra Mundial se convirtieron en una fuerza de combate con casi un millén de soldados.
16. Véase April Eisman, Bernhard Heisig and the Cultural Politics of East German Art. (Tesis
doctoral. Pittsburgh, University of Pittsburgh: 2007), 68-69.
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Heisig presentd La Comuna de Paris en la VII Exposicién Regional de
Arte de Leipzig, inaugurada en octubre de 1965 como parte de los festejos
del aniversario nimero ochocientos de la fundacién de la ciudad. En este
cuadro combinaba escenas y momentos histéricos que mostraban la lucha
cuerpo a cuerpo de multiples personajes en los tltimos dias de la Comuna,
antes de ser masacrados por las tropas de Versalles. El cuadro representaba a
la multitud atrapada entre las bayonetas e identificada con la pancarta “Vous
étes travailleurs aussi” (“Ustedes también son trabajadores”). En lugar de
una representacién de los dias optimistas y heroicos de la Comuna, que era
celebrada en la RDA como el primer gobierno comunista de la historia,
Heisig ofrecia la visién de la masacre que tuvo lugar antes de que la Comu-
na llegara a su fin en 1871. De esa forma, daba la espalda a las demandas de
la estética realista presentando una visién emocional (subjetiva) del hecho
histérico; se situaba de lleno en la tradicién artistica moderna evidenciado
su posicién frente al régimen para el cual la primacia de la subjetividad en
arte indicaba un estado de duda sobre la victoria del socialismo'®. Todo ello
acentuado por la recuperacién de la obra de artistas como Goya y de la tra-
dicién expresionista alemana de autores como Otto Dix y Max Beckmann.
Asi, Heisig iba mds alld en su relacién con el arte moderno: la fragmenta-
cién de las figuras, la contraposicién de diversos planos y el contenido de
las escenas del cuadro respondian a una operacién de montaje propia de las
vanguardias dadaista y constructivista, rechazada por la estética realista. Es-
tos recursos, junto con las energéticas pinceladas y la paleta cilida y contras-
tante, fueron usados para enfatizar la violencia y ferocidad del ataque a los
comuneros. Por ello, La Comuna de Paris forma parte de lo que en la RDA
se lamé Problembilder, cuadros conformados por imdgenes sobrecargadas

17. En la misma exposicién se presentaron las obras de Tiibke Memorias del Dr. Schulze (I1I)
(Lebenserinnerungen des Dr. jur. Schulze (IIl) y de Mattheuer Cain (Kain) que tenfan en comin
con la de Heisig la atencién a los acontecimientos de la historia y acusaban un alto grado de
libertad creativa tanto en términos estéticos como iconogréficos.

18. H. Olbrich, “Asthetische Subjektivitit oder Subjektivismus”; Bildende Kunst 5: 272-273.
En E. Gillen, ed. Das Kunstkombinat DDR, 64.
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de significados, por lo que su complejidad supone un espectador activo
capaz de elaborarlas estética y cognitivamente. Basados en el montaje, estos
cuadros ubican en un mismo espacio diferentes escenas y eventos hist6-
ricos que no estdn vinculados por ninguna relacién de tiempo o espacio.
De acuerdo con Ulrike Goeschen, en la RDA la expresion, el montaje, la
alegoria y el simbolo fueron considerados estrategias ilegitimas para el arte
contempordneo hasta mediados de los afios sesenta, cuando su uso se condi-
ciond a la consecucidn de fines ideolégicos adecuados a la lucha antifascista,
la representacién del hombre nuevo y la construccién del socialismo.

La Comuna de Paris no fue bien recibida por la critica. Heisig fue acusa-
do de banalizar los problemas formales y de denigrar el valor de la Comuna
representdndola como una retorcida masa amorfa. La de Heisig no era una
pintura edificante, algo de lo que, como sefialé mds arriba, se habifa acusado
también a Ernst Barlach y Kithe Kollwitz en los afios cincuenta, cuando
los funcionarios del régimen socialista vieron en recursos del arte moderno
tales como la deformacién y fragmentacion de la figura humana un acto
de vandalizacién de lo humano®. La realizacién y exhibicién de una obra
como La Comuna de Paris por un artista con la influencia y la fama de

19. Vedse U. Goschen, “Del realismo socialista al arte en el socialismo. La recepcion del arte
moderno como fuerza impulsora en el desarrollo de la produccién artistica en la RDA”. En
El arte en la Repiiblica Democritica Alemana, ed. B. Gutiérrez Galindo, en prensa. En los afios
treinta, en el horizonte histérico configurado por el nazismo, el comunismo y el liberalismo cap-
italista, Lukdcs postuld el realismo como la via para la creacién de un arte socialista. El filésofo
hingaro considerd la literatura moderna y en especial el expresionismo como un arte subjetivista
que extrae sus escenas del flujo histérico de la totalidad social y la retrata como objeto de con-
templacién o de ferviente emocién. En oposicién al naturalismo y al expresionismo, que vinculé
con la ideologia guillermina y el nazismo, el realismo permitia el acceso a las mediaciones que
conectan la experiencia con la realidad objetiva de la sociedad. Véase Georg Lukdcs, “Se trata
del realismo”. En Lukdcs, Georg, Materiales sobre el realismo, trad. M. Sacristdn, (Barcelona:
Grijalbo, 1977), 7-46.

Vedse U. Goschen, “Del realismo socialista al arte en el socialismo. La recepcién del arte moder-
no como fuerza impulsora en el desarrollo de la produccién artistica en la RDA”.

20. Vedse U. Goschen, “Del realismo socialista al arte en el socialismo. La recepcién del arte
moderno como fuerza impulsora en el desarrollo de la produccién artistica en la RDA”.
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Heisig, asi como su exhibicién en un evento publico como la VII Exposi-
cién Regional de Arte de Leipzig hacian ostensible la posicién del pintor
frente a la disputa entre “formalismo” y “realismo” que venia alimentando
los desarrollos del arte en la parte oriental de Alemania desde antes de la
fundacién de la RDA y que, referida a la contraposicién entre arte socialista
y arte moderno, estaba en el centro de la confrontacién estética entre las dos
superpotencias mundiales.

LA ALIENACION DEL PERPETRADOR

Después de la exhibicién de La Comuna de Paris, Heisig comen-
z6 una etapa de trabajo caracterizada por la produccién de cuadros
impetuosos y turbulentos, llenos de imdgenes de violencia, célera y
desesperanza, cuya creacién se prolongaria hasta el final de su vida.
Entre ellos se cuentan los que, al incluir las referencias a su experiencia
durante la Segunda Guerra Mundial fueron objeto de interés por parte
de historiadores y criticos occidentales desde la década de los ochenta y
que en la Alemania unificada le han valido el reconocimiento de haber
sido el pintor que habria logrado el “ajuste de cuentas con el pasado”
nacionalsocialista. En la exposicién que tuvo lugar con motivo de la
celebracién del aniversario nimero doscientos de la Academia de Lei-
pzig en 1964, Bernhard Heisig presentd El suenio de Navidad del soldado
necio (Der Weibnachtstraum des unbelehrbaren Soldaten, 1964). En su
primera version, El sueno de Navidad del soldado necio se titulaba El
sueno de Navidad de un militarista. En ambas versiones el protagonista
es un soldado de la Wehrmacht, un joven que, como el propio Heisig
y muchos otros de su generacién —entre ellos figuras prominentes del
arte y la literatura como Joseph Beuys y Giinter Grass— vieron en la
Juventud Hitleriana y en la guerra una via de escape de la vida familiar
y un acceso a la aventura.
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En El suenio de Navidad del soldado necio el soldado reposa sobre un
tapete que lo sostiene en medio de un reino de terror que, sin embar-
o, él experimenta como un lugar poblado de maravillas. El tapete se
eleva por encima de un campo de batalla en el que ha tenido lugar una
sangrienta matanza. El soldado se acompafa de los signos del poder
militar prusiano y nazi, como el dguila alemana, la svdstica y la Cruz
de Hierro. Diversos juguetes militares invaden su cuerpo y junto con la
contemplacién de la Cruz de Hierro lo sumen en un trance que le impide
percatarse de la dimensién catastréfica de su situacién, anunciada por
el arcdngel San Gabriel que, a su izquierda, toca la trompeta del Juicio
Final. Todo ello hace visible la alienacién del soldado. La composicién
hace alusién a La trinchera (1923), de Max Beckman. La Comuna de
Paris y El sueno de Navidad del soldado necio fueron destruidas por el
propio Heisig, quien en no pocas ocasiones destruyd sus pinturas a
fuerza de retrabajarlas. De E/ suenio de Navidad del soldado necio reali-
zarfa una segunda versién entre 1974 y 1976. Al igual que en la pri-
mera version, en ésta el soldado aparece en el trance provocado por
la contemplacién de los simbolos militares, especialmente la Cruz de
Hierro. La eleccién de este simbolo, una condecoracién que, primero
en Prusia y luego en la Alemania nazi, se otorgaba a los soldados por
la eficiente conduccién militar de las tropas, muestra que Heisig veia
el nazismo como una continuacién del militarismo prusiano, es decir,
que a diferencia de la interpretacién oficial socialista —que explicaba
la emergencia del Tercer Reich a partir de la lucha de clases— el pintor
tomaba en consideracién la responsabilidad de millones de alemanes
en el Holocausto?'.

21. De acuerdo con Jeffrey Herf una de las consecuencias mds notables de la interpretacion
dominante en la RDA de que el fascismo era resultado de la accidon conjunta de los sectores més
agresivos, reaccionarios y chauvinistas del gran capital monopolista es que, al enfatizar el papel de
las élites capitalistas en la dictadura nazi exoneraba de la responsabilidad a millones de alemanes
que no se movilizaron contra las deportaciones de judios. J. Herf, Divided memory. The Nazi past
in the two Germanys, (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1977), 33-35.
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Heisig también usé la figura del soldado necio en numerosas obras, por
ejemplo, en Batalla de Ardennes (Ardennenschlacht, 1978-1981), Obstina-
cion del olvido (Bebarrlichkeit des Vergessens, 1977), Batalla invernal (la senal
de la cruz) (Winterschlacht [Kreuzzeichen], 1985-86) y Encuentro con el ayer
(Bewegung mit gestern, 1984-1988). En todas ellas, la representacion de la
condicidn fisica y psicolégica del soldado contradice el ezhos central de las
narrativas histéricas de los dos Estados alemanes. El soldado necio intro-
dujo, como afirma Eckhart Gillen??, un quiebro en la narrativa histérica
socialista construida a partir del antifascismo victorioso y puso en cuestién
su expresion simbdlica en el arte. Pero el soldado necio no sélo desafiaba la
narrativa oficial alemana oriental y sus cinones estéticos, también se oponia
a la versién oficial dominante en la RFA, segtin la cual los soldados de la
Wehrmacht habian participado en la guerra sin haber compartido la ideolo-
gia nazi, lo cual significaba que habian participado en una guerra “normal”.

Bernhard Heisig no fue el tnico artista alemdn interesado en el pasado
nazi, también lo tematizaron en las dos Alemanias pintores como Wolfgang
Mattheuer, Werner Tiibke y Willi Sitte —agrupados junto con Heisig en la
“Escuela de Leipzig’, y pintores que emigraron de la RDA a la RFA como
Georg Baselitz (1938), Gerhard Richter (1932), Eugen Schénebeck (1936)
y A. R. Penck (1939)—. Si bien en todos estos casos los artistas violaron
los tabus prevalecientes a uno y otro lado del Muro, quebrando con ello el
vacio visual sobre el pasado nazi en las dos partes de Alemania, a diferencia
de Heisig ninguno de ellos habia participado como soldado ni como volun-

tario de las Waffen-SS en la Segunda Guerra Mundial.

La interpetacién de estas obras de Heisig permite observar las diferencias
entre las dos construcciones identitarias de los dos estados alemanes. En
tiempos de la RDA, el historiador Lothar Lang consideré que las pinturas
en las que hace referencia a eventos histéricos como en La Comuna de Paris,

22. E. Gillen, “A Break with Socialist Idealism”. En German Art from Beckmann to Richter, ed.
E. Gillen, (Colonia: Du Mont, 1997), 162-164.



BLanca GUTIERREZ GALINDO

El sueno de Navidad del soldado necio y La fortaleza de Breslau, la ciudad y
sus asesinos (Festung Breslau, Die Stadt und ibhre Morder, 1969), pertenecen
al género de la pintura histérica (Historienmalerei). De acuerdo con esto,
Heisig es el artista mds representativo de la pintura histérica socialista. El
historiador sostiene que, a pesar de haber “participado como soldado” en
la Segunda Guerra Mundial, las pinturas de Heisig “no refieren anécdotas
ni son ilustraciones de su propia experiencia’?, sino que son imdgenes sim-
bélicas y metaféricas que expresan una apreciacién del pasado elaborada
desde el presente y motivada por la lucha de clases actual. Esta interpreta-
cién enmarca las obras en el discurso antifascista y afirma la denuncia de
la pervivencia del fascismo en Alemania Occidental como una necesidad
de la lucha de clases en la Guerra Fria. La emergencia del pasado nazi en el
trabajo de Heisig se explica por la misién asumida por muchos artistas de la
RDA de hacer del arte un arma de denuncia de la continuidad del fascismo
en la Republica Federal de Alemania, una continuidad cuyo origen Heisig
ubica en la cultura militarista prusiana, como se senal6 anteriormente. Por
su parte, en 1988, el historiador occidental Eberhard Roters consider6 que
los cuadros en los cuales Heisig hace referencia a la Segunda Guerra Mun-
dial son “pinturas memoria”, e interpret6 sus imdgenes como parte de una
biografia de guerra. Roters considera La Comuna de Paris como una alegoria
de la experiencia de Heisig como soldado, un momento “preparatorio” para
poder hacer “el ajuste de las cuentas” con el pasado que, segin él, marcaria
sus obras subsiguientes. La importancia de estos cuadros reside, asi, en su
cardcter de advertencia, en su capacidad de “recordar para el futuro™. El
también occidental historiador Eckhard Gillen sostiene que la figura del
soldado necio representaria en primera instancia al propio Heisig, el perpe-
trador, el padre traumatizado que, de regreso de la guerra, es acosado por

23. L. Lang, Malerei und Graphik in der DDR, (Leipzig: Edition Leipzig, 1979), 105.

24. E. Roters, “Der Maler und sein Thema.” Bernhard Heisig: Zeiten zu Leben, Malerei. Ed.
Theodor Helmert-Corvey, (Bielefeld: Kerber, 1994), 17-24. En su texto citado, April Eisman
aborda con detenimiento esta interpretacién de la obra de Heisig.
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los suenos y alucinaciones de la violencia y la destruccién; y de igual manera
representaria el hijo que, sin comprender la dimensién del legado del padre,
se solaza de forma narcisista en las imdgenes de la guerra®.

Esta altima interpretacién supone la presentacién del perpetrador como
victima del Tercer Reich. Bajo esta perspectiva, Gillen creé la muy impor-
tante exposicion Bernhard Heisig. La furia de las imdgenes (Bernhard Heisig.
Die Wut der Bilder) celebrada en 2005 en Berlin dentro del programa de
eventos culturales Entre la guerra y la paz (Zwischen Krieg und Frieden), con
motivo de la celebracién del sexagésimo aniversario de la derrota del nacio-
nalsocialismo. Dentro del mismo programa tuvo lugar la inauguracién del
monumento a las victimas del Holocausto, de Peter Eisenman.

CONCLUSION

La rememoracién de los horrores de la Segunda Guerra Mundial en el
Este de Alemania presenta tres momentos. Los dos primeros se concentran
en la representacién de las victimas alemanas, primero en la inmediata pos-
guerra como perdedores inocentes y, posteriormente, con la fundacién del
Estado socialista, como héroes de la lucha antifascista de los comunistas y
los soviéticos. La representacién de los responsables de la destruccién y el
genocidio tendria lugar hasta los anos sesenta, cuando el pintor Bernhard
Heisig comenzé a representar sus experiencias como soldado durante la
Segunda Guerra Mundial. Heisig pertenecia a la generacién de los perpe-
tradores y en sus pinturas dio forma a su experiencia como soldado de un
régimen criminal. Sus obras aparecen como testimonio de esos crimenes
y remiten al problema de sus efectos traumadticos, cuestién que habia sido
silenciada en las dos Alemanias en la pintura, el cine y la historiografia al

25. E. Gillen, “Schwierigkeiten beim Suchen der Wahrheit: Bernhard Heisig im Konflikt
zwischen ‘verordnetem Antifaschismus’ und der Auseinandersetzung mit seinem Kriegstrauma.
Eine Studie zur Problematik der antifaschistischen und sozialistischen Kunst der SBZ/DDR
1945 — 1989”. (Tesis doctoral, Universitit Heidelberg, 2004), 10-14.
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menos durante las dos décadas posteriores a la Segunda Guerra Mundial®.
Al mismo tiempo, albergan también la memoria del antifascismo comunis-
ta, ntcleo de la identidad de la RDA.
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