El cielo dividido: La discusion sobre el
legado artistico de la Republica
Democratica Alemana

Auge y caida de la modernidad

En 1999 se celebro en la ciudad de Weimar Auge y caida de la modernidad (Aufs-
tieg und Fall der Moderne) una exposicion que se convertiria en uno de los episo-
dios mas interesantes de la discusion sobre el legado artistico de la desaparecida
Republica Democratica Alemana y la busqueda de una identidad para la Alema-
nia unificada. Estructurada en tres partes correspondientes a tres momentos de
la historia reciente de Alemania —el periodo moderno, el Tercer Reich y la repu-
blica socialista alemana—, Auge y caida de la modernidad presento el arte de la
RDA como producto de un Estado totalitario, al mismo nivel que el producido
por los nazis. Por ello, la exposicién fue mucho mas que un recorrido histérico
por diferentes momentos del arte y la historia de Alemania: de manera casi cari-
caturesca hizo visible cuan complejo le resultaba a la nueva Alemania redefinir
los cauces de una memoria colectiva y una identidad en cuyo centro se ubicaban
ahora dos memorias y dos identidades configuradas entre 1949 y 1989 a partir de
un mismo pasado: el nacionalsocialismo. En las paginas que siguen y tomando
como hilo conductor Auge y caida de la modernidad y el deutsch-deutscher Bilder-
streit (el debate interaleman sobre la pintura), expondré los derroteros seguidos
por las politicas de representacion del legado artistico de la RDA en algunas de
las exposiciones mas importantes celebradas en los afios posteriores a la Unifica-
cion. Esas exposiciones muestran que la obra de los artistas profesionales de la
RDA fue sometida a una serie de operaciones que terminaron por ubicarla dentro
de una narrativa sobre el arte que establece una continuidad con el arte moderno
aleman de las primeras décadas del siglo XX. Mostraré la forma en la cual la
operacidn que logré su paulatino reconocimiento como arte “legitimamente ale-
man” consistié en presentarlo como arte auténomo, de acuerdo con las coorde-
nadas estéticas del modernismo norteamericano, enarboladas por Alemania Oc-
cidental durante la Guerra Fria.
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Realismo y abstraccion

Con el proposito de elaborar una narrativa comun de la historia alemana, después
de la Unificacion tuvieron lugar diversos debates sobre como recordar el pasado
naziy el pasado de la RDA. Los medios de comunicacién comenzaron a referirse
al Estado de Alemania del Este como “segunda dictadura” y a aplicarle términos
como “Estado totalitario” y Unrechtsstaat (Estado criminal e ilegitimo). Con ello
revivian la narrativa del totalitarismo que durante las primeras décadas de la
Guerra Fria fue utilizada para referirse a las dictaduras monopartidistas y a los
regimenes politicos de control total sobre los individuos, sin diferenciar entre
fascismo, nazismo y comunismo, y que sirvié para legitimar la politica exterior
norteamericana de la Guerra Fria.® En los afios que siguieron a la Unificacion,
una de las nociones dominantes de totalitarismo en la opinion publica fue la que
describe la dinamica social en la RDA como un proceso de modernizacioén obs-
truido por la penetracion del Estado en todos los asuntos de la vida social. Esta
perspectiva sostiene que la diferenciaciéon en subsistemas sociales —la cual con-
sidera caracteristica de las sociedades industriales modernas—, o bien no tuvo
lugar en la RDA, o bien ocurrié de forma inversa, es decir, que en vez de alcanzar
mayor autonomia, los procesos sociales, econdémicos y culturales se vieron blo-
queados por la regulacién que el SED (Sozialistische Einheitspartei Deutschlands,
Partido Socialista Unificado de Alemania) ejercia en todas las esferas sociales, lo
cual condujo al inmovilismo. Asi, la sociedad de Alemania del Este habria sido
una sociedad “gubernamentalizada” (durchherrschte Gesellschaft), absolutamente
paralizada; una sociedad controlada y oprimida por el Estado.® Esta narrativa

5 El dominio de esa narrativa en los afios posteriores a la Unificacion se reflej6é en nu-
merosas instituciones académicas. Después del establecimiento del nuevo gobierno
se cre6 en Sajonia el Instituto Hannah Arendt para la Investigacion sobre el Totalita-
rismo, el cual comenzé sus actividades en 1993. En su libro Los origenes del totalita-
rismo (1951) Hannah Arendt separa el fascismo italiano del nazismo y el leninismo
del estalinismo, y designa como Estados totalitarios a la URSS de Stalin y la Alemania
de Hitler basandose en sus coincidencias. El libro se convirtié en una referencia obli-
gada para todas las criticas al totalitarismo y en Estados Unidos fue instrumentalizado
para desacreditar a la URSS y defender a los Estados Unidos durante la Guerra Fria.
Enzo Traverso explica que el término totalitarismo designa al mismo tiempo un he-
cho (los regimenes totalitarios como realidades histéricas), un concepto (el Estado
totalitario como nueva forma de poder que no puede ser clasificada con base en las
tipologias del pensamiento politico clasico) y una teoria (un modelo de dominio de-
finido por los elementos comunes a diversos regimenes totalitarios, después de haber
procedido a su comparacion) (Enzo Traverso, El totalitarismo, historia de un debate
(Buenos Aires: Eudeba, 2001), 106).

6  Véase Sigrid Meuschel, Legitimation und Parteiherrschaft. Zum Paradox von Stabilitdt
und Revolution in der DDR 1945-1989 (Francfort: Suhrkamp, 1992).
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niega toda forma de resistencia frente al dominio totalitario anulando las posibi-
lidades de agencia social, con lo que la poblacion queda absuelta de cualquier
responsabilidad en el desarrollo de los procesos sociales, politicos y culturales.
Bajo esta perspectiva fue posible borrar las diferencias entre los regimenes nazi
y socialista, que en adelante serian identificados como las “dos dictaduras alema-
nas”. En consecuencia, hablar de “dos dictaduras alemanas” equipara la ideologia
racista, imperialista y social-darwinista del nacionalsocialismo con la ideologia
de la lucha de clases anticapitalista y colectivista de la RDA. Como resultado de
esta elaboracion Alemania Occidental se situdé a la misma distancia del Tercer
Reich y de la RDA, y el Holocausto fue desplazado del lugar central que ocupaba
en las politicas del recuerdo de la RFA para convertirse solo en una parte de la
narrativa de las “dos dictaduras alemanas” y, por tanto, de los nuevos discursos
sobre la identidad, la historia y la politica alemanas posteriores a la Unificacion.

En el ambito estético, durante la Guerra Fria la narrativa del totalitarismo dio
lugar a una percepcion polarizada del arte en la que las dos superpotencias, los
Estados Unidos y la Unidn Soviética, se acusaban mutuamente de producir un
arte sujeto, ya fuera a la “dictadura del Partido”, o a la “dictadura del mercado”.
Se establecieron una serie de dicotomias como “realismo afirmativo y arte mo-
derno”, “kitsch y modernismo critico”, “propaganda y arte”, en realidad referidas
ala oposicion entre valores extraestéticos como manipulacion, engarfio y censura,
por un lado, y trascendencia, autenticidad y libertad, por el otro, con las cuales
se identificaba respectivamente al comunismo y al capitalismo. Asi, como ha ex-
plicado Fredric Jameson, la Guerra Fria produjo la concepcidn espiritualizada de
la idea de autonomia estética que agrupaba a todas aquellas vertientes del arte
cuyos resultados se basaban en el abandono de la figuracion y la adopcion de la
abstraccion, sinébnimo de trascendencia, autenticidad y libertad.” Dentro de esta

7 Fredric Jameson, Una modernidad singular. Ensayo sobre la ontologia del presente (Bar-
celona: Gedisa, 2004), 139-152. El nticleo de lo que Frederic Jameson llama “la ideolo-
gia del modernismo” lo constituyen las ideas formuladas por Clement Greenberg en
el campo de las artes visuales. En 1939, en el horizonte histérico configurado por el
arribo del nacionalsocialismo al poder en Alemania, el dominio del estalinismo en la
URSS y el ascenso al poder del fascismo de Mussolini, Greenberg publicé “Vanguardia
y kitsch”, donde consider6 que el kitsch era la caracteristica fundamental de la cultura
de masas y que por ello habia sido convertida en la tendencia oficial de esos regime-
nes. “El estimulo del kitsch”, escribid, “no es sino otra manera barata por la cual los
regimenes totalitarios buscan congraciarse con sus subditos” (Clement Greenberg,
“Vanguardia y kitsch (1939)”, en Arte y cultura. Ensayos criticos (Barcelona: Gustavo
Gili, 2002), 31). Un afio después, en “Towards a Newer Laocoon”, Greenberg elabord
una justificacién de la supremacia del arte abstracto a partir de una explicacién his-
torica “en la que el arte se empefia en la destruccion del espacio pictorico realista” y
logra conquistar su naturaleza “absoluta” al alejarse de la mimesis dejandose absorber
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concepcion, el arte abstracto era visto como resultado del trabajo individual, de
una busqueda formal capaz de desafiar a los espectadores y en cuyo ejercicio los
artistas podian también lograr su propia redencién individual. Mas atn, en la
abstraccidn se expresaba la tension entre alta y baja cultura en las sociedades de
masas, producto del desarrollo industrial capitalista. Por el contrario, el arte pro-
ducido en el comunismo fue considerado bajo el rasero del realismo estalinista,
en el cual los instrumentos de produccién se fundian armoniosamente con los
trabajadores y héroes sociales, con el consecuente encubrimiento de la alienacién
provocada por los procesos modernizadores y la presion normativa de la cultura
de masas impuestos desde el Estado. Manipulacién, engafio y censura caracteri-
zaban el trabajo de unos artistas dispuestos a plegarse a las demandas ideoldgicas
de los Estados totalitarios dictatoriales y convertirse en una suerte de “funciona-
rios” del régimen. Asi es que con clichés como “el estilo oficial de los paises to-
talitarios es el mismo en cualquier parte” o “el arte totalitario es el fenémeno de
uniformidad estilistica de toda dictadura”® y considerando toda produccién ar-
tistica como peligroso kitsch se neg6 la existencia del arte en el comunismo. Con
ello se eludio la tarea de explicar la especificidad del arte en el llamado socialismo
realmente existente.

Auge y caida de la modernidad

La exposicion Auge y caida de la modernidad const6 de tres partes, cada una de
las cuales se ubicaba en un recinto histérico emblematico de Weimar, ciudad
clave para la cultura y la historia alemanas.’ La primera parte de la exposicion se
localizaba en el Museo del Castillo (Schlossmuseum) —un lugar vinculado a la

por su medio. El arte de vanguardia es, desde esta perspectiva, resultado de un pro-
ceso de purificacién de sus vinculos con “las ideas que infectaban las artes con las
luchas ideoldgicas de la sociedad”, lo que Greenberg presenta como el “instinto de
autopreservacion del arte” (Clement Greenberg, “Towards a Newer Laocoon”, Parti-
san Review 7, nim. 4 (1940), 296-310; a menos de que se indique lo contrario, las tra-
ducciones de las citas son de la autora). Las ideas a las que alude Greenberg son las
que dieron forma a los debates entre el comunismo, el fascismo y el liberalismo capi-
talista en la década de los treinta. Véase Jameson, Una modernidad singular, 139-152.

8  Berthold Hinz, Arte e Ideologia del Nazismo (Valencia: Presval, 1978), 142.

9  Ciudad de Goethe y Schiller en el siglo XIX y sede inicial (de 1918 a 1919) de la Re-
publica de Weimar, que junto con la Bauhaus representé la entrada de Alemania a
los tiempos modernos, Weimar fue asimismo un centro importante durante el nacio-
nalsocialismo y se asocia con Buchenwald, el campo de concentracién nazi que seria
convertido por el régimen socialista en el lugar de origen del mito fundacional anti-
fascista de la RDA.
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historia del clasicismo aleman—. En ella se exhibian obras de artistas modernos
como Rodin, Monet, Renoir y Cézanne junto con el trabajo de la Bauhaus en su
periodo de Weimar, momento a la vez histérico y politico en el que el arte en
Alemania se definié como un cruce entre lo local y lo internacional, y cuando lo
internacional incluia también al Este de Europa. En el Gauforum, el complejo
arquitectonico planificado por los nazis para la Sala del Pueblo (Halle der Volks-
gemeinschaft), se ubicaba la segunda parte de la exposicion. Bajo el titulo de El
arte para el pueblo: Adquisiciones de Adolf Hitler (Die Kunst dem Volke — erworben:
Adolf Hitler), se mostraban por primera vez 118 piezas de la coleccién de pinturas
seleccionadas y compradas por Hitler entre 1937 y 1944. En la planta alta del
mismo edificio se encontraba la tercera y ultima parte de la exposicion, intitulada
Oficial y no oficial: el arte de la RDA (Offiziell und inoffiziell — Die Kunst der DDR),
en la cual se presentaban quinientas obras de los mas diversos artistas de la RDA:
de Gerhard Altenbourg a Willi Sitte pasando por Eberhard Heiland, Walter
Womacka, Bernhard Heisig y Harald Metzkes. Las paredes se hallaban cubiertas
por lonas con la finalidad de crear la ilusién de una rotonda llamada “Pano-
rama”.!% Las obras, colgadas o recargadas a lo largo y ancho de los muros, y de-
ficientemente iluminadas, escapaban en su mayoria a la vista de los espectadores.
El corredor que conducia a la rotonda estaba flanqueado por fotografias en blanco
y negro de la vida cotidiana en la RDA y por un conjunto de pinturas gigantes
de Walter Womacka titulado Cuando los comunistas suerian (Wenn Kommunisten
traumen, 1975), que formo parte de la galeria del Palacio de la Republica de Ber-
lin.!* Al final del recorrido se ubicaba un espacio cuya forma cuadrada y muros

10 Jonathan Osmond sugirié que con esta rotonda se aludia a la obra de Tiibke, Tem-
prana revolucion burguesa (Frithbiirgerliche Revolution), ubicada en el Panorama Mu-
seum de Bad Frankenhausen (Jonathan Osmond, “German Art Collections and Exhib-
its since 1989: the Legacy of the GDR”, en Art outside the Lines. New Perspectives on
GDR Art Culture, ed. E. Kelly y A. Wlodarski (Amsterdam/Nueva York: Rodopi, 2011),
223). Achim Preif3 ofrece una descripcion detallada en “Die Debatte um die Weimarer
Ausstellung ‘Aufstieg und Fall der Moderne’, en Der Weimarer Bilderstreit Szenen
einer Ausstellung. Eine Dokumentation, ed. Kunstsammlungen zu Weimar (Weimar:
Verlag und Datenbank fiir Geisteswissenschaften, 2000), 9-25. Véase también el cata-
logo de la exposicién: Rolf Bothe y Thomas Fohl, eds., Aufstieg und Fall der Moderne
(Weimar: Hatje Cantz, 1999). Resulta notable que en este catalogo de mas de quinien-
tas paginas solo se hayan dedicado sesenta a la parte titulada “Offiziell/inoffiziell”, es
decir, al arte de la RDA.

11 El Palacio de la Republica (Palast der Republik) fue inaugurado en Berlin en 1976. Ubi-
cado en el lugar donde Karl Liebknecht anunciara la Alemania socialista en 1918, fue
un lugar de interacciéon publica muy importante y un simbolo para la RDA. El tema
para la decoracidn, escogido por Fritz Cremer, fue: “;Pueden darse el lujo de sofiar los
comunistas?” Luego de intensos debates, la demolicion del Palacio fue aprobada por
el Bundestag el 19 de enero de 2006 (Barbel Mann y Jorn Schiitrumpf, “Galerie im
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blancos recordaban al de una galeria comercial, una especie de cubo blanco. En
su interior se exhibian algunas pinturas y dibujos de los artistas emigrados de
Alemania del Este en los afios sesenta a la RFA. De ese modo, el curador de Auge
y caida de la modernidad, Achim Preifl —un arquitecto de Alemania Occidental —,
enfatizaba la separacion de las obras mostrando la supuesta desaparicion del arte
en el nacionalsocialismo y en la Alemania socialista. Auge y caida de la moderni-
dad suscité tal escandalo y polémica que cerrd sus puertas seis semanas antes de
lo previsto.

Aunque durante las batallas ideologicas de la Guerra Fria era comtn compa-
rar el arte de la RDA con el del nacionalsocialismo, en esta ocasién la compara-
cién afectaba notablemente al legado artistico de Alemania del Este, pues la ex-
posicion formaba parte de los eventos con los que en aquel afio la ciudad de
Weimar se convertia en la capital mundial de la cultura, lo cual representaba la
entrada del arte de la RDA al mundo internacional postcomunista. La intencién
de humillar el legado artistico del socialismo aleman fue tan evidente que diver-
sos autores han hecho notar que la disposicién de las obras parecia promover el
reencuentro del publico con las pinturas favoritas de Hitler, perfectamente en-
marcadas y acomodadas en el espacio exhibitivo, mientras que las obras de Ale-
mania del Este se presentaban en desorden y en un escenario caracterizado por
la pobreza material. En protesta por lo que se estaba convirtiendo en el marco
normativo para la rememoracion de la experiencia socialista alemana en los afios
inmediatamente posteriores a la Wende (“cambio”),!? la artista Ellena Olsen inicid
un proceso legal para gestionar el retiro de sus obras; otros, como Neo Rauch, lo
solicitaron publicamente; artistas como Reinhard Stang] retiraron por si mismos
las suyas, y no fueron pocos los que promovieron el cierre de la exposicion.

Algunas de las obras de Alemania del Este que se exhibieron en Auge y caida
de la modernidad habian sido confiadas después de la caida del Muro de Berlin a
la Treuhand,'3 otras eran propiedad del SED y otras fueron préstamos de museos

Palast der Republik”, en Auftrag: Kunst. 1949-1990. Bildende Kiinstler in der DDR zwi-
schen Asthetik und Politik, ed. M. Flacke (Berlin: Deutsches Historisches Museum,
1995), 246-260).

12 Egon Krenz uso el término Wende en su discurso de aceptacion del cargo como nuevo
Secretario General del SED el 18 de octubre de 1989. Con ese término indicaba que su
gestion se distanciaria de la de Erich Honecker y seria el inicio de una etapa de cambio
caracterizada por la apertura. El término Wende se usa también para referirse al cam-
bio experimentado en Alemania con la Unificacion de los dos Estados.

13 Para facilitar el proceso de Unificacion, el ultimo gobierno de la RDA cre6 un Fideico-
miso para la Privatizaciéon (Treuhandanstalt) de las empresas estatales (Volkseigene
Betriebe, VEB) de Alemania del Este. El 1 de julio de 1990, la Treuhand asumio la ges-
tién de 8 482 empresas, 25 000 pequefios comercios, 7 500 restaurantes y hoteles, y 1.7
millones de hectareas de tierra cultivable. A ello se sumaba el capital confiscado al
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de la ex-RDA. Sin distincién alguna todas ellas fueron presentadas bajo el cliché
del realismo socialista y de la produccion realizada al abrigo de organizaciones
de masas,!* las empresas del Estado y la Sociedad Andénima Wismut.!> El hecho
de que estuvieran ubicadas en el mismo edificio que las obras del periodo nacio-
nalsocialista reforzaba la identificacion entre los dos periodos de la historia. Aun-
que las obras compradas por Hitler y las producidas en la RDA eran presentadas
con la intencion de dejar claro que se trataba de obras propagandisticas al servi-
cio del régimen, puro y peligroso kitsch, en realidad era precisamente su museo-
grafia la que inhibia la comprensién y captacién de su contenido, y por tanto de
su mensaje colectivo y de su posible valor estético. Asi, con la equiparacién de
socialismo y nacionalsocialismo se reiteraba la idea de que en la RDA las practi-
cas artisticas habian perdido su autonomia y que los artistas habian desempefiado
voluntariamente un papel afirmativo como servidores del Estado (Staatskiinstler).
Con el argumento de que cualquier artista activo en ese pais habria contado con
el apoyo del SED, se definia al arte producido durante los cuarenta afios de la
RDA como arte de la “segunda dictadura”. En consecuencia, y en la medida en
que tanto para los sectores intelectuales anticomunistas como para el marxismo

Ministerio de Seguridad Estatal y parte de las propiedades del ejército de Alemania
Oriental (la Nationale Volksarmee). La Treuhand fue disuelta el 31 de diciembre de
1994. El 85% de las empresas de Alemania del Este fueron compradas por alemanes
occidentales, un cinco por ciento fue adquirido por alemanes orientales y el resto por
inversionistas internacionales. Tras cuatro afios de actividad cerraron cuatro mil em-
presas, con lo cual desaparecieron dos millones y medio de empleos. Véase Patricia J.
Smith, “The llusory Miracle: Assessing Eastern Germany’s Economic Transition”, en
After the Wall. Eastern Germany since 1989, ed. P. J. Smith (Boulder: Westview Press,
1998), 109-139.

14 Desde su fundacion en 1949, en la RDA se formé el Frente Nacional de la Alemania
Democratica (Nationale Front des Demokratischen Deutschland), que aglutiné al Par-
tido Socialista Unificado de Alemania (SED); la Federacion Libre Alemana de Sindi-
catos (Freier Deutscher Gewerkschaftsbund, FDGB); la Juventud Libre Alemana (Freie
Deutsche Jugend, FD]); el Partido Demdcrata Cristiano de Alemania (Christlich Demo-
kratische Union Deutschlands, CDU), que tras la reunificacién se integrd en el CDU
occidental; el Partido Liberal Democratico de Alemania (Liberal-Demokratische Partei
Deutschlands, LDP o LDPD); el Partido Democratico Campesino de Alemania (Demo-
kratische Bauernpartei Deutschlands, DBD); el Partido Nacional Democratico de Ale-
mania (Nationaldemokratische Partei Deutschlands, NDPD) —que no hay que confun-
dir con el partido homénimo (NPD) fundado en 1964 en la RFA—; la Liga Democréatica
Alemana de Mujeres (Demokratischer Frauenbund Deutschlands, DFD); y la Asocia-
cion Cultural de la RDA (Kulturbund, KB), de la que formaron parte, entre muchos
otros escritores, Anna Seghers, Victor Klemperer y Johannes Becher.

15 La Sociedad Anénima Wismut (Wismut AG) produjo 230 400 toneladas de uranio en-
tre 1947 y 1990. En 1991 fue transformada en la Sociedad de Responsabilidad Limitada
Wismut (Wismut GmbH), pasando a manos del Estado aleman y, con ella, la coleccién
de arte integrada por 4 137 obras que 450 artistas realizaran bajo su patrocinio.
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occidental el concepto de autonomia estética resultaba clave para la definicion
de las practicas y los discursos del arte moderno, el arte de la RDA fue presentado
como perteneciente a una etapa premoderna del desarrollo histérico occidental.!®
En los libros de visitas de la exposicion, asi como en algunos reportes se en-
cuentran muestras de apoyo a la interpretacion que reducia las practicas artisti-
cas de la RDA a un realismo afirmativo y conformista. No obstante, la respuesta
de artistas y politicos, asi como del puablico que visitd la exposiciéon fue en su
mayoria un rechazo a la forma en la que se present6 el arte de la RDA. Para
muchos era evidente que nueve afios después de la Unificacion persistian los cri-
terios de la propaganda de la Guerra Fria. La gran mayoria coincidia en que la
identificacién del nacionalsocialismo con el socialismo era un gesto tipico de la
arrogancia con la que la RFA estaba asumiendo su relaciéon con la RDA en su
conjunto, presentandola como un error histdrico, como un pais que nunca debid
existir y cargindola con la pesada herencia del nacionalsocialismo.!7 Si bien una
parte de la opinién publica estuvo de acuerdo con la identificacién entre comu-
nismo y totalitarismo, otra parte opind que la forma en la que se exhibia el arte
de la RDA repetia los parametros de la famosa exposicion de 1937 Arte degene-
rado (Entartete Kunst) celebrada en Munich, en la que el Tercer Reich condenara
al modernismo como “degenerado” y “enfermo”. Esta percepcion no era del todo
errada en la medida en la que, asi como en aquella ocasion Hitler reuni6 la obra
de los artistas que no podian ser utilizados para lograr una representacion cohe-
rente de la identidad nacional alemana, en esta, los organizadores condenaban
una herencia que no sabian como integrar a la identidad alemana occidental.
Asi, eludiendo cualquier explicacion sobre el tipo de relacion entre los artistas
y el SED se afirmaba la existencia de una continuidad entre socialismo y nacio-
nalsocialismo. Esta identificacién encubria una cuestién fundamental en materia
artistica: la forma en la que, finalizada la Segunda Guerra Mundial, los artistas

16 Boris Groys afirma que el proyecto comunista fue un proyecto utopico radicalmente
universalista y que el aislamiento de los paises comunistas no se debi6 al modo de
existencia “premoderno” de una sociedad cerrada y tradicional. Asimismo, sefiala que
la modernizacién no solo supone procesos de apertura y democratizacion, sino tam-
bién de aislamiento y cierre. En los paises del bloque comunista el aislamiento no
ocurrié en nombre de la continuidad del pasado, sino del futuro inscrito en el pre-
sente. Véase Boris Groys, “East of Art: Transformations in Eastern Europe: The Com-
plicity of Oblivion”, AGORAS, 2015, https://agora8.org/BorisGroys_EastArt/ pagina
consultada el 28 de marzo de 2019.

17 La documentacién completa de los textos producidos en torno a la exposicion, inclui-
das las opiniones vertidas por el pablico en los libros de visitas, ha sido compilada en
Kunstsammlungen zu Weimar, eds., Der Weimarer Bilderstreit Szenen einer Ausstel-
lung. Eine Dokumentation (Weimar: Verlag und Datenbank fiir Geisteswissenschaf-
ten, 2000).
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en Alemania pasaron de una etapa dominada por las exigencias de la ideologia
nacionalsocialista a una en la que se pretendi6 construir un Estado liberal en el
Occidente y un Estado socialista en el Este.

Arte moderno, identidad y memoria

Auge y caida de la modernidad puso en evidencia que las complicadas relaciones
que la cultura alemana habia sostenido con la modernidad, a la vez de horror y
fascinacion,'® aparecian nuevamente en el centro de la discusion sobre la memo-
ria y la identidad. Desde el siglo XIX la discusion sobre la modernidad y lo mo-
derno ha aparecido cada vez que Alemania se ha pensado a si misma como na-
cion, por lo cual constituye un elemento clave en su historia cultural, desde
Bismarck, pasando por los periodos de la Republica de Weimar y el Tercer Reich.
Con la desaparicion de Alemania al término de la Segunda Guerra Mundial, la
definicién del “arte nacional” fue subsumida a los intereses politicos de la recons-
truccion de cada uno de los nuevos paises. La RFA deposito6 la esperanza de su
reconstruccion en la adopcion de una economia de libre mercado y un régimen
politico basado en la esfera publica y la soberania popular, lo cual supuso la adop-
cién de las vertientes vinculadas con el modernismo norteamericano, un tipo de
arte que, en los marcos de la Guerra Fria, aparecia como producto de la libertad
individual supuestamente garantizada por el capitalismo. En la RDA, la idea de
un arte moderno fue en un primer momento rechazada en nombre de una rege-
neracion en los cauces del socialismo que asign¢ al arte un papel protagoénico en
la conformacién del “hombre nuevo”.

Desde una perspectiva historica, Auge y caida de la modernidad fracaso6 al
presentar una continuidad entre el Tercer Reich y el socialismo de la RDA; pero
también fracasé al reducir los doce afios del Tercer Reich y la Segunda Guerra
Mundial a las pinturas favoritas de Hitler. Con esta operacion se reprimia la me-
moria del Holocausto. La exposicion se enmarcaba, por tanto, en una politica de
la representacion que inhibia la comprensién de la divisién geografica y politica
de Alemania como consecuencia de una historia marcada por la guerra, la muerte
masiva y la destruccién. Ademas, con la idea de “auge y caida” también se repri-
mia el hecho de que la idea de una sociedad regulada y administrada es, al igual

18 Andreas Huyssen, “German Painting in the Cold War”, New German Critique 37,
nam. 2 (2010): 209-227. Version inglesa de “Gedachtnisfiguren im Laufe der Zeit”,
articulo publicado originalmente en el catalogo Art of Two Germanys: Cold War Cul-
tures, ed. S. Barron y S. Eckmann (Nueva York: Abrams, 2009), 224-239.
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que el nacionalsocialismo, producto de la modernidad. En relacién con el nacio-
nalsocialismo, Andreas Huyssen explica que los nazis no fueron simplemente
antagonistas de la modernidad y el arte y la literatura modernas alemanes, de la
misma manera que artistas e intelectuales como Emil Nolde, Gottfried Benn y
Martin Heidegger no fueron impermeables a la seduccion del nazismo.!® En este
sentido, la idea de “auge y caida” se revelaba como falsa precisamente por su
intento de encubrir la dimension destructiva de la modernidad, ya sefnalada por
Horkheimer y Adorno en Dialéctica de la Ilustracion.?°

En el terreno estético, la identificacién entre nazismo y socialismo anunciaba
que, en efecto y de acuerdo con los discursos politicos y publicos, los nuevos
marcos de la memoria colectiva y la identidad alemanas se estaban construyendo
a partir de una relacion de continuidad entre la “Republica de Bonn” y la “Repu-
blica de Berlin”,?! y que, en consecuencia, la narrativa que daria forma a la rees-
critura de la historia del arte aleman posterior a la Unificacion seria la del mo-
dernismo. De esta manera era posible consolidar la relaciéon de continuidad
histérico-estética que la RFA habia construido en los afos de la Guerra Fria entre
el arte moderno y de vanguardia, y la produccion artistica contemporanea, ba-
sada en el modelo del modernismo norteamericano, lo cual sirvié a su vez para
validar la adopcidén de las corrientes del arte internacional.?? Por ello se puede
decir que Auge y caida de la modernidad contenia una declaracion de principios
y un programa que cancelaban cualquier posibilidad de analizar el papel desem-
pefiado por el arte en la historia de los dos experimentos modernizadores que
tuvieron lugar en los Estados alemanes después de la Segunda Guerra Mundial.
En otras palabras, la exposicion se plegaba por completo a la estética “liberal”
que, apegada a la ideologia del modernismo, rechaza la existencia de practicas
artisticas bajo regimenes dictatoriales. En consecuencia, la idea de modernismo,
circunscrita a una region geografica y a una formacion historica ordenada por
una economia fundada en la propiedad privada de los medios de produccién, en

19 Huyssen, “German Painting in the Cold War”, 210.

20 Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, Dialéctica de la ilustraciéon. Fragmentos filo-
soficos, trad. J. J. Sdnchez (Madrid: Editorial Trotta, 2009).

21 La Unificaciéon de Alemania hizo posible el traslado de la sede del gobierno federal de
Bonn a Berlin, como estaba previsto en la Ley Fundamental (Grundgesetz) que rige a
la RFA desde 1949. En 1991 una votacién confirmé la transferencia, que fue acompa-
fiada de un acta de refundacién del Estado aleman. A partir de la inauguracién de la
sala plenaria del renovado Reichstag, en 1999, se habla de la “Reptblica de Berlin” en
oposicion a la desaparecida “Republica de Bonn”.

22 Lapromocion del arte abstracto lleg6 a la parte occidental de Alemania junto con el
Plan Marshall, iniciado en 1947. Las dos exposiciones itinerantes Jackson Pollock,
1912-1956 y New American Painting, organizadas por el MOMA y presentadas en Eu-
ropa entre 1958 y 1959, fueron esenciales.
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el pluralismo econémico y la preservacion del mercado, se presentaba como uni-
versal precisamente cuando el mundo entraba en una etapa de reconsideracién
de la modernidad como proceso histérico circunscrito a los paises de Europa Oc-
cidental.

Tradicién y modernidad

Después de la division de Alemania, los dos Estados alemanes llevaron a cabo la
definicién de sus identidades culturales a partir de necesidades politicas impues-
tas por su condicion de paises ocupados por las grandes potencias mundiales.
Para la RDA era necesario filtrar la herencia de la llamada “mejor tradicién” de
Alemania y con ese propésito convirti6 la palabra “herencia” (Erbe) en la clave
de una politica cultural que buscaba dotar a la nueva nacién de una identidad
propia, deslindada a la vez del pasado nacionalsocialista y de la Republica Federal
de Alemania, que en su reconstruccién habia tomado la via del capitalismo y era,
por ello, percibida como una prolongacién del fascismo.?* Desde los afios de la
ocupacioén soviética se publicaron las primeras ediciones de autores clasicos
como Goethe y Schiller, y se inici6 la restauracion de ciudades del clasicismo
como Leipzig, Dresde, Weimar y Jena; en artes visuales se privilegiaron pintores
como Durero, Cranach, Griinewald, Holbein, Menzel, Lenbach, Werner y Leibl.
Asi, el régimen socialista intent6 fusionar la herencia alemana clasica con una
nueva cultura proletaria disefiada de acuerdo con las directrices del programa
cultural soviético basado en el realismo socialista y su oposicién a las tendencias
“formalistas”. Estas inclufan al arte moderno y de vanguardia de Alemania, asi
como al arte producido en paises como Francia y los Estados Unidos. El “debate
sobre el formalismo” (Formalismusdebatte) inicié en 1948 y representa la primera
campafia contra el arte moderno aleman y en favor de la imposicion del realismo
socialista, un arte basado en la figuracién, que privilegiaba el contenido y cuyo
objetivo era contribuir a la construccion del socialismo como etapa previa del
comunismo. Se consideraba que el “formalismo” fomentaba el desarraigo de la
cultura nacional, lo cual propiciaba también el cosmopolitismo, que era visto

23 En la RDA se utiliz6 el término “fascismo” para referirse al nacionalsocialismo. La
version oficial de la historia presentaba al régimen de Hitler como un ejemplo de la
crisis generalizada del capitalismo, antes que como un producto caracteristico de la
historia y la sociedad alemanas. Esta version se baso en la tesis de Georgi Dimitroff,
segun la cual el fascismo es aquella forma de dominacién del poder del capitalismo
monopolista estatal que fue creada para superar la crisis del capitalismo con terror
hacia el interior y con una nueva divisién del mundo hacia el exterior.
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como un bastioén del imperialismo norteamericano. Y asi como por la via del rea-
lismo la politica cultural soviética liquid6 tendencias como el Proletkult, durante
la década de los cincuenta, Alemania del Este rechazo la herencia de la Bauhaus,
del expresionismo y de todos los grupos de vanguardia de los afios de la Repu-
blica de Weimar.?*

Por su parte, la reconstruccién de la RFA, ocupada por los Aliados (los Esta-
dos Unidos, Gran Bretaiia y Francia), y su posterior ingreso a la OTAN en 1955
exigieron la adopcion del arte occidental, dominado en los afios cincuenta por el
modernismo norteamericano, orientado a la innovacion y centrado en la expre-
sién subjetiva y el trabajo individual. En oposicién a las politicas culturales de la
Alemania socialista, la RFA pretendié establecer una “crisis de disyuncién en la
tradicion alemana”. Su politica cultural se defini6é entonces a partir del llamado
Kahlischlag, un “borrén y cuenta nueva”, una clara sefial de un nuevo comienzo,
lo que suponia la represién de cualquier rasgo nacionalista.?> Esto le permiti a
la RFA abrirse a las influencias culturales provenientes de los Aliados. Como ex-
plica Grasskamp, durante la década de los cincuenta, en el intento de borrar la
memoria del nacionalsocialismo se eliminé todo lo que hubiera sido tocado por
los nazis, incluido el expresionismo. Entre las dos partes de Alemania se impuso
asi un modelo de relacién cultural que dio origen a una oposicion binaria del arte
definida por un conjunto de valores politicos propios del comunismo y el capita-
lismo: por un lado, un arte figurativo capaz de desplegar el potencial social para
forjar “al hombre nuevo”, expresion de la realidad del socialismo; y, por el otro,
un arte auténomo liberado de la figuracion y cuya libre circulacion mercantil
remitia al pluralismo de la sociedad capitalista. La ambicion socialista fue juzgada
como una tentativa de disolver el arte en la cultura de masas, es decir, como un
tipo de practica orientada ideolégicamente; mientras que el arte en el capitalismo
se postulé como un arte auténomo, purificado de elementos sociales y politicos.
Auge y caida de la modernidad se articul6 con base en esa dicotomia.

24 Ulrike Goeschen, “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 Republica Democratica Alemana, 1949-1989, ed. B. Gutiérrez
Galindo (México: Instituto de Investigaciones Estéticas, 2017), 232.

25 Walter Grasskamp, “A historical continuity of disjunctures”, en The Divided Heritage:
Themes and Problems in German Modernism, ed. I. Rogoff (Cambridge: Cambridge
University Press, 1991), 21.
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Oficial y no oficial

La forma en la que los artistas de una y otra Alemania intentaron deslindarse
de la cultura artistica del nacionalsocialismo para crear sus propias identidades
en el marco de las ideologias de las fuerzas de ocupacion fue ignorada en Auge
y caida de la modernidad. En su lugar, las obras de los artistas de la RDA fueron
presentadas al amparo de la dicotomia “oficial y no oficial”. Esta categoriza-
cidn, derivada también de la narrativa del totalitarismo, fue elaborada en el
mundo occidental durante los aflos ochenta, en la etapa final de la Guerra Fria,
cuando comenzaron a organizarse exposiciones de artistas del bloque socialista
en los paises de Europa Occidental. La divisién binaria entre “oficial” y “no
oficial” partia del supuesto de que, como resultado de la cultura totalitaria en
los paises del bloque soviético, los artistas se habian dividido en dos grupos
claramente diferenciados: aquellos que seguian las directrices de la politica ofi-
cial y realizaban arte comisionado, y aquellos cuya busqueda era “puramente
estética”, llamados “no oficiales”. Estos ultimos eran considerados artistas “mo-
dernos” pues realizaban su actividad fuera de la ideologia oficial y en general
“fuera de las ideologias”.?® Esta explicacion, coherente con la divisiéon binaria
caracteristica de la narrativa del totalitarismo, rechaza los términos medios, las
superposiciones, los cruces fructiferos y mutuas contaminaciones. También
descarta las ambigiiedades y complejidades reduciendo un universo complejo
a meros estereotipos. El intento de comprender las relaciones entre los artistas
de la RDA vy el SED, o bien entre este ultimo y la poblacién de Alemania del
Este, exige abandonar las dicotomias y las generalizaciones, y explorar la va-
riedad de relaciones psicologicas y sociales entre ellos para asi particularizar
las intervenciones politicas, las presiones y represiones que el régimen impuso
a los artistas, asi como la economia del arte dentro del socialismo, lo cual defi-
nitivamente es impedido en el uso del par “oficial” y “no oficial”, donde el pri-
mero es visto como dependiente de las politicas gubernamentales y el ultimo,
como un conjunto de diversos esfuerzos individuales y colectivos orientados a
la critica y la disidencia. Esta dicotomia seria protagénica en el Bilderstreit,

26 En términos estéticos, el paradigma del totalitarismo, que agrupa a las interpretacio-
nes del realismo soviético, al arte nacionalsocialista, al arte del fascismo italiano y al
de los comunistas chinos alcanzé un momento cumbre en 1990 con la publicacién del
libro Totalitarian Art. In the Soviet Union, the Third Reich, Fascist Italy and the Peoples
Republic of China, de Igor Golomstok.
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pues, como afirma Katherine Verdery, “la Guerra Fria fue también una forma
de conocimiento y una organizacién cognitiva del mundo”.?’

Deutsch-deutscher Bilderstreit

Auge y caida de la modernidad fue el ultimo episodio del debate nacional sobre la
forma en la que debia valorarse e integrarse el arte de la RDA a la Alemania
unificada y un ejemplo mas de la problematica relaciéon de los alemanes con su
cultura artistica.?® Este debate, conocido como deutsch-deutscher Bilderstreit dio
inicio en 1990 cuando Georg Baselitz declar6 al Art Magazine: “En la RDA no hay
artistas, todos se fueron [...] ni artistas, ni pintores. Ninguno de ellos llegé a pin-
tar un cuadro. [...] Esos son intérpretes que ejecutaban el programa del sistema
de Alemania del Este”.?? Las criticas y protestas de Baselitz en contra del arte de
la RDA habian iniciado en 1977, cuando se incluy6 por primera vez a represen-
tantes de Alemania Oriental en la sexta edicion de la documenta de Kassel.?® Sus
protestas cobraron mayor impetu en 1986, cuando el artista emigrado de la RDA
Volker Stelzmann obtuvo una catedra en la entonces Escuela Superior de las Ar-
tes de Berlin Occidental (Hochschule der Kiinste, hoy en dia Universidad de las
Artes, Universitdt der Kiinste). Georg Baselitz protesto renunciando a su puesto

de profesor y algunos de sus colegas hicieron lo mismo.3! Baselitz consideraba

27 Katherine Verdery, What was Socialism, and What Comes Next? (Princeton: Princeton
University Press, 1996), 4; citada en Greg Castillo, “Blueprint for a Cultural Revolu-
tion: Hermann Henselmann and the Architecture of German Socialist Realism”, Sla-
vonica 11, nam. 1 (2005): 32.

28 Véase Hans Belting, The Germans and Their Art: A Troublesome Relationship (New
Haven: Yale University Press, 1998).

29 Georg Baselitz, “Ein Meister, der Talent verschmiht”, Entrevista con A. Hecht y A.
Welti, ART — Das Kunstmagazin 6 (1990): 70 (trad. Liudmila Olalde).

30 La primera edicién de la documenta tuvo lugar en 1955 con el objetivo de vincular el
arte aleman occidental con el arte moderno y de vanguardia. De ese modo se hacia
publica una narrativa que diferenciaba la abstraccién dominante en el arte aleman
occidental de posguerra y la figuracion promovida por el Tercer Reich, y se marcaba
una distancia con el realismo socialista dominante en la RDA. La diferencia entre
pasado y presente se reforzé con la eleccién del Museo Federiciano, que para 1955
presentaba todavia los rastros de la destruccion producto de la guerra y también de
la reconstruccién con base en las ideas y materiales de la Bauhaus.

31 Eduard Beaucamp, “Der deutsche Bilderstreit — zwanzig Jahre nach der Wiederver-
einigung”, conferencia presentada en el Kuratorium Kulturelles Frankfurt el 5 de oc-
tubre de 2010, 13-14, http://www.polytechnische.de/Data/Sites/8/media/vortragsreihe/
texte/20101005_beaucamp_bilderstreit.pdf, pagina consultada el 10 de octubre de 2014.
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que todo el arte de la RDA era “nulo y sin valor” y afirmaba que la Gnica pintura
de Alemania del Este digna de ese nombre era la de los artistas emigrados como
Gerhard Richter, A. R. Penck y él mismo. El arte de la RDA era, en su opinion,
una “abominacion del arte”.

Baselitz (Hans-Georg Kern), A. R. Penck (Ralf Winkler), Gerhard Richter, Sig-
mar Polke y Eugen Schonebeck emigraron de la RDA a la RFA durante los afios
sesenta. Siendo todos ellos pintores formados en Alemania Oriental, exploraron
las posibilidades del realismo. Jérg Immendorff, comunista por conviccién, tam-
bién emigré a Alemania Occidental, donde desarrollé un sistema tipo agit-prop,
vinculado al maoismo. Estos pintores desempafiaron un importante papel en la
transformacion del A&mbito artistico de Alemania Occidental, dominado entonces
sobre todo por las tendencias del arte abstracto. Desde su llegada a la RFA, estos
pintores fueron acogidos como una especie de héroes debido a su negativa a
aceptar las reglas de la politica cultural de la RDA. Su actuacién seria también
definitiva en la configuracion del panorama artistico internacional al final de los
setenta y dominante durante los ochenta, conocido en la historiografia de las
artes visuales como “retorno de la pintura”. Posteriormente habrian de estar en
el centro de la discusién sobre la conversiéon del pasado nacionalsocialista en
“mito nacional unificador sobre la responsabilidad compartida” que Carrithers
ha llamado “patriotismo negativo”,3? que comenzd a configurarse a principios de
los sesenta con los juicios de Nuremberg y se intensific6 a partir de 1967 con el
movimiento estudiantil. La recuperacién de ciertas premisas del expresionismo
histérico habria de ubicar a estos artistas en los cauces de la busqueda de un “arte
nacional”, que durante los afios ochenta incluy6é también la polémica obra de
Anselm Kiefer, la cual debido al uso de simbolos teutdnicos y nazis fue en un
principio calificada como fascista en la RFA.

En el ambito internacional, especialmente en los Estados Unidos, la efusiva
acogida de los neoexpresionistas alemanes, cuya obra fue llamada Nueva Pin-
tura Alemana, hizo posible el alza de precios de sus obras de una forma inespe-
rada. Los integrantes del neoexpresionismo aleméan se convirtieron en los re-
presentantes oficiales de Alemania en la Bienal de Venecia de 1980. Poco
después, en la séptima edicion de la documenta de Kassel, en 1982, sus pinturas
fueron celebradas por el critico e historiador francés Pierre Restany como el

32 Michael Carrithers, “Presenciando un naufragio’: las figuraciones alemanas al
afrontar el pasado para enfrentar el futuro”, Revista de Antropologia Social 15
(2006): 222, http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=83801509, pagina consultada el 15
de mayo de 2013.
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“camino dorado” que por fin habia sido encontrado por “el sagrado imperio ro-
mano germanico de la pintura”.33

La Escuela de Leipzig

El Bilderstreit continu6 en 1993, cuando dieciocho prominentes profesores aban-
donaron el Departamento de Artes Visuales de la Academia de las Artes de Berlin
Occidental cuando se unificaron las academias de las dos partes de Berlin. Un
ano mas tarde, en 1994, la Nueva Galeria Nacional (Neue Nationalgalerie) de Ber-
lin —poseedora de uno de los acervos de arte moderno de mayor importancia en
Europa— se convirtio en el centro de una segunda discusién ya que en su colec-
cién permanente la disposiciéon de las obras ubicaba en un mismo nivel a los
artistas de los dos Estados alemanes. En esa ocasion, el vocero para asuntos cul-
turales del Partido Demécrata Cristiano (Christlich Demokratische Union, CDU),
Uwe Lehmann-Brauns, atiz6 la polémica con un debate en el parlamento en el
que acusaba al museo de haberse convertido en una “escuela del Partido” (Par-
teischule) debido a la inclusion de los “artistas oficiales” de Alemania Oriental
Bernhard Heisig, Willi Sitte, Werner Tiibke y Wolfgang Mattheuer.

Estos cuatro pintores representan el nicleo de la llamada Escuela de Leipzig,
una expresion que alude directamente a la pintura y ha sido util para contextua-
lizar la obra de artistas actuales tan exitosos como Neo Rauch, Tilo Baumgirtel,
Tim Eitel, Martin Kobe, David Schnell y Matthias Weischer. La expresion “Escuela
de Leipzig” comenz6 a utilizarse en 1967 en Alemania del Este para designar a un
grupo de pintores encabezado por Bernhard Heisig, en ese entonces profesor en
la Escuela Superior de Artes Graficas y Disefio del Libro de Leipzig (Hochschule
fir Grafik und Buchkunst Leipzig), y algunos estudiantes como Werner Tiibke y
Wolfgang Mattheuer. Aunque todos pertenecian a la Asociacién de Artistas Plas-
ticos de Alemania (Verband Bildender Kiinstler Deutschlands, VBKD)3* —organiza-

cién que agrupaba y protegia a los artistas en la RDA— y su pintura se relaciona

33 Pierre Restany citado en Lupe Godoy, Documenta de Kassel. Medio siglo de Arte Con-
temporaneo (Valencia: Institucié Alfons el Magnanim-Diputacié de Valencia, 2002),
142-144.

34 Fundada en 1950, en 1989 agrupaba a siete mil artistas plasticos, entre ellos dibujan-
tes, fotografos, disefiadores, restauradores, artesanos y caricaturistas. A través de la
Asociacion los artistas podian concursar por premios, obtener encargos publicos y
acceder a los materiales. Asimismo, cabe resaltar que la Asociacién daba a cada artista
las condiciones materiales que le permitian consagrarse por completo a su actividad.
Las Exposiciones de Arte Aleman celebradas en Dresde estuvieron bajo el control de
la Asociacion a partir de su fundacion y hasta el final de la RDA.
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de muy diversas formas con el realismo, la obra de estos artistas de ninguna ma-
nera es homogénea. Para crear una pintura que pudiera negociar con la linea ar-
tistica impuesta por el SED, Heisig utiliz6 el expresionismo de Otto Dix y Max
Beckmann; Tibke, la pintura holandesa del siglo XVI; y Mattheuer recurrié al
surrealismo y a la Nueva Objetividad (Neue Sachlichkeit). Por ello, en razén de sus
estrategias estéticas, asi como de su interés en la iconografia y los temas del pa-
sado histérico aleman, su trabajo se encuentra muy cerca del de los artistas emi-
grados a la RFA, previamente mencionados.

Ahora bien, mas que una “escuela”, Heisig, Tiibke, Mattheuer y Sitte consti-
tuyeron un grupo de artistas “criticos” en constante negociacién con las tenta-
tivas del SED por controlar la produccién artistica, lo cual no impidié que obtu-
vieran numerosos encargos del régimen, ocuparan puestos publicos y se
convirtieran en representantes del arte de la RDA en el exterior.?® En la RDA
existi6 una muy compleja mezcla entre los esfuerzos del SED por imponer su
hegemonia y la forma en la que las estructuras y los procesos sociales heredados
y emergentes pugnaban por la creaciéon de diversos margenes de agencia. Aun-
que la realidad fue mucho mas compleja, se puede decir que, en una primera
etapa —durante el gobierno de Walter Ulbricht (1949-1971)— el Partido intent6
organizar la cultura con base en el modelo de economia planificada importado
de la Unidén Soviética, mientras que en una segunda etapa —la llamada era Ho-
necker (1971-1989)— atendié en buena medida a la politica exterior. Asi, en los
anos setenta, los integrantes de la Escuela de Leipzig se convirtieron en emba-
jadores de la RDA, cuando las autoridades reconocieron que su presencia en el
exterior beneficiaria a la imagen del gobierno y que la circulacion internacional
de su obra ayudaria a acelerar el proceso de reconocimiento internacional de la
RDA como Estado independiente.® Asimismo, la venta de obras suponia la en-
trada de divisas.%’

La documenta de Kassel de 1977

En la sexta edicion de la documenta de Kassel de 1977, Tiibke, Mattheuer y Heisig
participaron con obras como Memorias del Dr. Schulze (IIl) (Lebenserinnerungen

35 En su documental Los herederos de Durero (Diirers Erben, 1996) el artista aleméan Lutz
Dammbeck sostiene que fue el SED, a través de Alfred Kurella, el que cre6 un grupo
de artistas de élite en Leipzig, del cual formaron parte al menos Heisig y Tiibke, con
el objetivo de crear un realismo propio de la RDA.

36 Este reconocimiento tendria lugar en 1973 con su inclusién como miembro de la
ONU.

37 Véase Beaucamp, “Der deutsche Bilderstreit”, 8-9.
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des Dr. jur. Schulze (Ill), 1965), Horizonte (Horizont, 1970) y La comuna de Paris
(Pariser Kommune, 1971-1973), respectivamente. Esta era la primera ocasién en
la que 1a RDA contaba con una representacion oficial en aquel evento, que desde
su fundacién en 1955 constituyd el escaparate internacional de Alemania Occi-
dental en materia de artes visuales, y en buena medida estaba dedicado a presen-
tar la obra de artistas de la RFA y Estados Unidos. Para el SED esa participacion
significaba el reconocimiento oficial de Alemania Oriental como Estado indepen-
diente, pero también, dadas las caracteristicas de las obras de los artistas selec-
cionados, representaba la posibilidad de presentarse como un régimen respe-
tuoso de la libertad artistica y promover el arte aleman oriental en el mercado
aleméan occidental.

La historia de las relaciones culturales entre los dos Estados alemanes sigui¢
el ritmo de la politica de la Guerra Fria, con periodos de mayor vigilancia y otros
de mayor apertura. Asi, en 1968 se celebré en Darmstadt la exposiciéon Imdgenes
del ser humano (Menschenbilder), que presentaba trabajos de artistas de la RDA.
En 1972, como tnico director de la quinta edicion de la documenta, Harald
Szeemann buscé la participacién de artistas de Alemania del Este. Esto ocurrié
en el marco general de la Ostpolitik, la politica de acercamiento y reconocimiento
de los paises del bloque del Este, puesta en marcha por el canciller aleman occi-
dental Willy Brandt —durante la cual, por cierto, disminuy6 el uso de la narrativa
del totalitarismo para referirse a la RDA—. Finalmente, en 1977 se expusieron en
la documenta de Kassel obras de seis artistas: Heisig, Mattheuer, Tiibke, Sitte,
Fritz Cremer y Jo Jastram. La curaduria estuvo a cargo de Lothar Lang, historia-
dor del arte que desempeiié un papel fundamental en las batallas por el recono-
cimiento del arte moderno en la RDA.

En la documenta de 1977, las obras de los artistas de Alemania Oriental fueron
agrupadas en una de las salas del Museo Federiciano (Museum Fridericianum),
donde Joseph Beuys realizara Bomba de miel en el lugar de trabajo (Honigpumpe
am Arbeitsplatz), una obra de plastica social basada en la contestacion politica y
orientada a profundizar en los procesos democréaticos en la RFA.38 En esa ocasién
Markus Liipertz y Georg Baselitz manifestaron su descontento por la participa-
cion de los artistas del este de Alemania descolgando personalmente sus obras
debido a que un cuadro de A. R. Penck habia sido retirado de la muestra. Beuys,
quien para entonces era ya una figura influyente en el mundo del arte aleman
occidental, apoy0 la participacion de los artistas de la RDA. Asi lo hicieron tam-
bién el critico Eduard Beaucamp y los artistas Wolf Vostell y Nam June Paik.
Otras personalidades, como el critico de arte Peter Iden, juzgaron la pintura de

38 Véase Blanca Gutiérrez Galindo, “Joseph Beuys. Arte ampliado y plastica social” (tesis
de doctorado en Historia del Arte, Universidad Nacional Auténoma de México, 2010).
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Tubke Réquiem chileno (Chilenisches Requiem, 1974) como totalmente kitsch y
comparable al arte nacionalsocialista, sometido por completo a un concepto de
arte diseflado por el Estado. El escandalo condujo a las autoridades de la RDA a
contemplar la posibilidad de retirar a la delegacion, pero los pintores participan-
tes amenazaron con dimitir de la Asociacion de Artistas Plasticos. Algunas de las
obras presentadas habian suscitado diversos debates en la RDA debido a que,
desde mediados de la década de los sesenta artistas como Heisig, Tiibke y
Mattheuer se habian alejado de la linea oficial marcada por la burocracia del SED
y venian realizando un tipo de pintura que hacia referencia a la historia alemana
por medio de la alegoria y el montaje —estrategias propias del arte moderno
proscritas por la estética del realismo socialista— y, como ya se menciond, prac-
ticaban estilos anclados en la tradicién del arte moderno. En mas de un sentido
los artistas de la Escuela de Leipzig se negaban a dar cumplimiento a las deman-
das del régimen, pero sin enfrentarse de manera abierta y frontal, tal vez porque
de una u otra manera creian en la posibilidad de construir una sociedad socialista
en tierra alemana, o quizas porque como artistas profesionales tenian asegurada
la venta de su produccién, asi como numerosos privilegios, entre ellos el de viajar
a Occidente donde no solo podian comprar materiales de calidad, sino también
exponer y vender su obra.

Mercado y moral democratica

Como ya se sefiald, el Bilderstreit constituye el ultimo capitulo en la historia de
las relaciones de oposicién que en materia de estética y arte sostuvieron los dos
Estados alemanes durante la Guerra Fria. A lo largo de este periodo, los artistas
de uno y otro lado se acusaban de proceder apoyados por la CIA o el SED. En el
Este se le reprochaba al arte abstracto el ser “un fruto malsano del nihilismo cul-
tural europeo” mientras que en el Occidente se acusaba al realismo de ser un
“lenguaje servil”, al mismo tiempo que se vinculaba cualquier tipo de figuracion
con el nacionalsocialismo. Una de las consecuencias del Bilderstreit fue la dismi-
nucién de las ventas del arte del RDA en el mercado internacional y local. Boris
Groys escribié que en el mundo occidental solo se consideraba arte aquel que
habia sido creado bajo las condiciones del mercado, de modo que el arte creado
bajo condiciones no mercantiles era visto como un arte carente de ética e ilegi-
timo, y muchas veces era percibido como moral y estéticamente equivocado.?
No resulta extrafio que, después de la Unificacion, quienes desde los afios setenta
habian coleccionado arte de la RDA se convirtieran en sospechosos. En Alemania

39 Boris Groys, Art Power (Cambridge: MIT, 2008), 5.
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Occidental algunas galerias como la Brusberg de Hanover representaban oficial-
mente a los artistas de la RDA desde los afios setenta. El interés por coleccionar
arte de Alemania Oriental despeg6 en 1977, cuando luego de su participaciéon en
la documenta de Kassel se incluy6 a artistas de la RDA en la XII Feria del Arte de
Basilea en 1981 y, un afio mas tarde, en la Feria Internacional de Arte de Londres.
Después de la documenta de 1977, 1a galeria Brusberg incorporé la obra de Heisig,
Mattheuer, Tiibke y Sitte a su coleccién. La influencia de esta galeria establecié
un valor mercantil para el arte de la RDA en la RFA —donde adquirir arte de la
RDA se llegd considerar de buen gusto— y consecuentemente su coleccién se
convirtié6 en un modelo a seguir. Como resultado, muchas galerias en la RFA
comenzaron a vender arte de la RDA. Igualmente, durante la Guerra Fria, el co-
leccionista renano Peter Ludwig, uno de los mas importantes de Alemania Occi-
dental y en especial del pop art norteamericano, habia logrado adquirir unas seis-
cientas obras de artistas de la RDA que fue exhibiendo en los museos con los que
trabajaba en la RFA: Oberhausen, Aachen y Saarlouis. Después de la Unificacion,
Ludwig sefnal6 abiertamente que el arte de Alemania del Este habia sido puesto
en una especie de “lista negra”, lo cual le valié un ataque ptblico y una condena
como “colaborador” con el régimen socialista. Fue asi que, segun Eduard Beau-
camp, comenzo la cruzada por la defensa de la superioridad del arte de la RFA y
la defensa del mercado artistico.*

Es importante recordar que Alemania del Este carecia de un sistema de mer-
cado del arte a la manera occidental, y que, en general, la produccién artistica
contaba con cierto apoyo gubernamental. En 1949 se cre6 el Fondo para la Cul-
tura (Kulturfonds, KF), un organismo estatal cuya funcién era controlar y apoyar
la produccién de arte. En primer lugar, apoyaba a los artistas comisionando
obras. En segundo lugar, los partidos politicos y las organizaciones de masas en-
cargaban obras a través del Fondo para decorar sus oficinas y espacios. Por ul-
timo, los museos de arte utilizaban el Fondo para adquirir obras. Con el objetivo
de facilitar este tipo de comercio los artistas recibian a los compradores directa-
mente en sus talleres. Para controlar el comercio de obras de arte, la Agencia
Estatal de Comercio del Arte (Staatlicher Kunsthandel der DDR) fue establecida
en 1974. Este organismo compraba directamente a los artistas, supervisaba las

40 A Peter Ludwig se debe la creacién de una seccién de arte moderno en la Galeria
Nacional de Berlin Oriental, la cual incluia obras de Picasso a Warhol. Con motivo de
la primera exposicién de la coleccién Ludwig organizada por el Ludwig-Institut fiir
Kunst der DDR en la Stadtische Galerie Schloss Oberhausen en 1983, Hans Haacke pre-
sentd en el centro cultural Bethania de Berlin Occidental, a cien metros del Muro,
Amplitud y diversidad de la brigada Ludwig (Weite und Vielfalt der Brigade Ludwig),
una instalacién que ponia en evidencia los intereses comerciales del magnate de la
industria del chocolate en su papel de mediador cultural entre las dos Alemanias.
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exposiciones y, a partir de 1979, organizaba también subastas. Sin embargo, su
responsabilidad principal era mantener el control de la red de galerias comuna-
les, que en su mayor parte habian sido inauguradas en Berlin, Dresde, Leipzig y
Halle, asi como en la Ciudad Karl Marx (hoy Chemnitz). Con el colapso de la
RDA, las entidades que regulaban la produccion y exposiciéon de arte fueron di-
sueltas y en consecuencia todas las obras pertenecientes al Estado pasaron a la
categoria de propiedad del pueblo (Volkseigentum). Como ya se menciond, la
Treuhand comenz6 a coleccionar el arte propiedad del SED, resguardandolo en
el Museo Aleméan de Historia (Deutsches Historisches Museum), con miras a su
documentacién. Muy pronto, los Estados de la ex-RDA Brandeburgo, Meclem-
burgo-Pomerania Occidental, Sajonia, Sajonia-Anhalt y Turingia reclamaron las
obras que les pertenecian. Asi, casi veinticinco mil obras recolectadas fueron
transferidas a la Fortaleza Konigstein, cerca de Dresde.*! A pesar de que el ar-
ticulo 35(2) del Tratado de Unificacion (Einigungsvertrag) establecia la proteccién
de los bienes culturales, la Alemania unificada relegaba las obras de arte de la
RDA a los depositos creados especialmente para ellas o a las bodegas de los mu-
S€os.

En los anos inmediatamente posteriores a la Unificacion, los artistas alemanes
orientales se vieron en una situaciéon econdmica en la que, sin conocer las reglas
de la economia capitalista, tenian que empezar a competir en el mercado del arte.
El Bilderstreit no hizo mas que agravar esta situaciéon que culminaria con la per-
cepcidn generalizada de que, si el arte producido durante de los cuarenta afios de
la RDA en verdad tenia algtin valor, este era meramente historico.#? Dos casos
ejemplifican este proceso, se trata de dos de los mas penosos episodios del Bil-
derstreit protagonizados por Heisig y Sitte.

En 1998 Bernhard Heisig fue invitado a contribuir con una obra para el
Reichstag. Casi sesenta figuras de la cultura protestaron en una carta abierta ale-
gando que la obra solicitada a Heisig no solo era un “error histérico”, sino que
también delataba una “falta de instinto politico”. Se acusaba a Heisig de haber
“cooperado con el régimen de la RDA”, un régimen opuesto a cualquier “valor

41 Fue en ese lugar que el socidlogo Karl-Siegbert Rehberg y el historiador Paul Kaiser
comenzaron el proyecto “Estrechez y diversidad” (Enge und Vielfalt), un estudio del
campo artistico en la RDA. Véase Paul Kaiser y Karl-Siegbert Rehberg, eds., Enge und
Vielfalt — Auftragskunst und Kunstforderung in der DDR (Dresde: Junius, 1999).

42 Esta percepcion se extendié también a los paises del otrora bloque socialista, cuyo
arte —“oficial” y “no oficial’— fue excluido del campo del arte institucionalmente re-
conocido hasta mediados de la década de los noventa.
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democrético”.#® Heisig, quien durante su adolescencia habia participado volun-
tariamente en la Juventud Hitleriana (Hitlerjugend) y habia luchado en la Se-
gunda Guerra Mundial como soldado de la Waffen-SS (la seccién armada de la
SS), fue calificado de “leal servidor de dos dictaduras”. En una de las sesiones del
parlamento Lehmann-Brauns preguntd: “;Piensan decirle a una visita de Israel
que este cuadro lo pinté un hombre que fue miembro de la Waffen-5S5?” El histo-
riador Gotz Aly, especialista en el periodo nacionalsocialista, respondio:

Si, eso es precisamente lo que tenemos que explicarle a una visita de Israel, si
queremos ser honestos: Esta es la pintura de un hombre que se equivocd, de un
hombre que representa a una generacién de jovenes alemanes que no gozoé de la
“gracia de nacer después”. Esta es la pintura de un hombre que ha reconocido su
error y ha trabajado durante toda su vida para explicarselo a si mismo y a los
demés.*

La idea de que Heisig perteneci6 a una generacion de jovenes alemanes “que no
gozd de la gracia de nacer después” revela la forma en la que una parte de la
opinién publica estaba reconsiderando el pasado antisemita y genocida aleman
para dar paso a su normalizacién. Entrado el siglo XXI, la obra de Heisig se con-
vertiria en el terreno de operaciones de la reconstruccion de la identidad cultural
alemana, cuando criticos e historiadores del arte afirmaron que su obra habia
logrado “el ajuste de cuentas con el pasado” nacionalsocialista.

En 2001 fue cancelada la exposicién de Willi Sitte en el Museo Nacional Ger-
manico de Nuremberg (Germanisches Nationalmuseum). Desde la caida del Muro,
el museo habia hecho un llamado a los artistas del Este para que donaran sus
archivos individuales; Sitte respondi6 a la convocatoria. Sitte era un comunista
por conviccién que se habia formado durante los afios del Tercer Reich bajo la
tutela de Werner Peiner, un artista honrado por el régimen nacionalsocialista.
Durante la Segunda Guerra Mundial desert6 para unirse a un grupo de partisanos
en Italia. En los primeros afos de la RDA desarroll6 su obra inspirado en el tra-
bajo de Picasso, Guttuso y Léger, lo que fue mal visto por los funcionarios del
régimen. Alineado por completo a las directrices oficiales del SED, a partir de
1961 hizo una carrera artistico-politica que lo condujo a la presidencia de la Aso-
ciacion de Artistas Plasticos de 1986 a 1989; periodo durante el cual también per-
teneci6 al Comité Central del SED. Desde 1992 los archivos donados por Sitte se

43 Citas tomadas de April Eisman, “Bernhard Heisig and the Cultural Politics of East
German Art” (tesis doctoral, University of Pittsburgh, 2007), 26.

44 Gotz Aly, “Das miissen wir erkldren”, Berliner Zeitung, 19 de marzo de 1998, s. p.
https://www.berliner-zeitung.de/das-muessen-wir-erklaeren-16731084, pagina con-
sultada el 7 de abril de 2019 (trad. Liudmila Olalde); citado en Eisman, “Bernhard
Heisig and the Cultural Politics of East German Art”, 26 y 233-235.
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encontraban en el Museo Nacional Germanico de Nuremberg, donde se le habia
prometido que, una vez que estos fueran clasificados, se celebraria una exposi-
cién de su obra. Sin embargo, seis meses antes de la exposicion, los miembros de
la administracién del museo se opusieron a la celebraciéon declarando que, antes
de que el publico pudiera apreciar su obra, era necesario “esclarecer el compor-
tamiento y la calidad moral” del pintor.*> Estos dos episodios dejan ver que en el
Bilderstreit los juicios morales, politicos y estéticos se entrelazaban de forma con-
fusa, cancelando cualquier posibilidad de legitimacién y acceso al mercado a los
artistas del Este.

En busca del arte moderno

“En un Estado que no es libre no puede haber arte libre”. Esto es lo que dio a
entender la canciller Angela Merkel al ser cuestionada acerca de la ausencia de
obras del arte de la RDA en la exposicién 60 afios 60 obras (60 Jahre 60 Werke),
celebrada en Berlin en 2009 en la galeria Martin-Gropius-Bau para conmemorar
los sesenta afnos de la Ley Fundamental, con la que, en 1949, se fund6 oficialmente
la Republica Federal de Alemania. El ministro de finanzas, Wolfgang Schéiuble,
remataria declarando que en la RDA la libertad artistica se reducia a servir al
SED y al orden social entonces vigente.® El escritor aleman oriental Christoph
Hein, quien se opusiera a la Unificacién incondicional con la RFA, hizo publica
una protesta dirigida al gobierno federal en contra de estas declaraciones que
reproducian los clichés de la narrativa del totalitarismo llamando la atencién so-
bre el caracter ideoldgico de la idea de autonomia estética:

En una dictadura muchas cosas estan prohibidas, muchas cosas no son posibles;
los responsables de la exposicion tienen razén en este punto. Pero parecen no
comprender gran cosa de arte o incluso no comprender nada. El arte es una planta
por completo singular que da sus frutos y flores mas sorprendentes y admirables
en tierra ingrata. Los responsables ignoran sin duda los tltimos cuatro mil afios.
Si quisiéramos seguir su veredicto para juzgar el arte y no conservar mas que lo
que corresponde a sus criterios, habria que deshacerse del 95 por ciento de las
obras producidas en los tltimos milenios.#

45 Beaucamp, “Der deutsche Bilderstreit”, 20-21.

46 Jean Mortier, “L’art en RDA entre controle et recherche de 'autonomie”, L’Allemagne
d’Aujourd’hui 196 (2011), 105.

47 Christoph Hein citado en Mortier, “L’art en RDA”, 105. La declaracion finaliza asi:
“Los artistas de la RDA debian ciertamente seguir los preceptos oficiales, pero podian
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El critico aleman Eduard Beaucamp explica el Bilderstreit como una “especie de
guerra civil estética™?® semejante a aquellas que, tratindose de la relacion entre
arte e identidad cultural, han tenido lugar en Alemania desde la época de la Re-
forma y que, como afirma Hans Belting, se han vuelto una especie de “segunda
naturaleza” de los alemanes.*’ De acuerdo con Beaucamp, en este debate también
se enfrentaron “las ideologias, las mentalidades, los estilos y las concepciones del
arte en Alemania”;>® ademés, como ya se indicd, se disputd el mercado del arte.
Desde mi punto de vista, un elemento central de este debate fue también la defi-
nicioén de una identidad y una memoria cultural por fin identificada con las pre-
misas de la modernidad occidental pues, como hemos mencionado antes, en Ale-
mania la discusion sobre lo moderno ha estado vinculada a la dialéctica entre
arte, internacionalismo e identidad nacional.5!

En Auge y caida de la modernidad, el rechazo del arte producido en la RDA, le
permiti6 a la nueva Alemania consolidar la visién de una supuesta relacion de
continuidad entre los momentos del arte moderno y de vanguardia, y el arte de
posguerra en la RFA en una perspectiva internacional. El primero, representado
por el arte moderno de El Puente (Die Briicke) y El Jinete Azul (Der blaue Reiter),
se caracteriza por el alejamiento de la tradiciéon de la mimesis y la representacion,
y la adopcidén de una concepcion del artista como una figura solitaria, mientras
que el segundo se define por la ruptura de sus vinculos con las luchas ideologicas
de la sociedad en el capitalismo avanzado de los afos posteriores a la Segunda
Guerra Mundial, lo que Clement Greenberg llamé “el instinto de autopreservacién
del arte”.5? El expresionismo de El Puente y el Jinete Azul se opone a la mecani-

zacion, a la reafirmacion capitalista del arte, al naturalismo y al academicismo

oponerse a ellos, lo cual hicieron muchos de ellos, los verdaderos artistas; pero eso
tenia un precio que algunos de mis mas maravillosos colegas y amigos tuvieron que
pagar”.

48 Beaucamp, “Der deutsche Bilderstreit”, 1.

49 Belting, The Germans and Their Art, 106.

50 Belting, The Germans and Their Art, 279.

51 En este sentido la incorporacion en el afio 2003 de la coleccién del magnate Friedrich
Christian Flick al museo de arte contemporaneo Estacion Hamburgo (Hamburger
Bahnhof - Museum fiir Gegenwart) en Berlin es una muestra del pragmatismo de las
autoridades alemanas. Su abuelo, Friedrich Flick (1883-1972), fue el fundador de un
emporio industrial iniciado en los afios de la Republica de Weimar. En los juicios de
Nuremberg fue encontrado culpable por emplear a 48 mil trabajadores de los campos
de concentracién nazis, pero fue indultado en 1947. La coleccion de arte esta com-
puesta por 2 500 obras de 150 artistas y su valor se calcula en mas de tres millones de
euros. Friedrich Christian Flick doné 7.5 millones de euros para la habilitacién de un
anexo en el museo Hamburger Bahnhof de diez mil metros cuadrados.

52 Greenberg, “Towards a Newer Laocoon”.
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formalista y, en nombre del contenido artistico, se adhiere a una nueva religiosi-
dad. En este sentido, el arte moderno postula al arte como una practica diferen-
ciada de la cultura de masas. Se trata de una practica con una motivacion trascen-
dental que se caracteriza por un elevado esteticismo formal y una postura
individualista frente a los procesos sociales.

Arte en la RDA

Después del escandalo provocado por Auge y caida de la modernidad, la percep-
cién del legado artistico de la RDA como producto de un régimen totalitario fue
poco a poco modificada. Las numerosas exposiciones que se han venido cele-
brando han intentado demostrar que, a pesar de las politicas mas radicales del
SED, en la RDA existieron practicas artisticas auténomas que, a semejanza de
lo ocurrido en el capitalismo, “preservaron” el arte en el socialismo, es decir, se
adhirieron a las premisas del arte auténomo. Ello habria ocurrido gracias a la
existencia de un arte disidente del realismo socialista y concentrado en la crea-
cion. El ejemplo mas significativo de esta tendencia es la exposicion Arte en la
RDA (Kunst in der DDR), que tuvo lugar en 2003 en la emblematica Nueva Galeria
Nacional de Berlin, en el edificio que simbolizé la arquitectura moderna alemana
occidental.’® Ahi se expusieron cuatrocientas obras que ciento cuarenta y cinco
artistas residentes en la RDA produjeron entre 1949 y 1990. El titulo de la expo-
sicién enfatizaba el arte producido en Alemania del Este para eludir las connota-
ciones con las que este habia sido cargado, las cuales lo hacian aparecer como un
engranaje ideologico del régimen. A diferencia de Auge y caida de la modernidad
y Arte comisionado, 1949-1990 (Auftrag: Kunst 1949-1990), que tuvo lugar en el
Museo Aleman de Historia en 1995 y en la cual se mostraron exclusivamente
obras producidas en la RDA al abrigo del SED y sus organizaciones de masas, en
Arte en la RDA los curadores de la otrora Alemania del Este, Eugen Blume y
Roland Mairz, decidieron no mostrar ninguna pieza comisionada por el Estado.
Una de las obras centrales de la exposicion fue El caballo (Das Pferd), una pintura
de Harald Metzkes realizada en Berlin en 1958. Esta pintura es un ejemplo signi-
ficativo de las producciones de la Escuela de Berlin, una agrupacion conformada
desde los aflos cincuenta por artistas supuestamente deslindados de cualquier
posicion politica, preocupados unicamente por la pintura, por su sensualidad y
sus leyes internas, y para quienes Cézanne constituy6 una figura principal.

53 Eledificio construido por Mies van der Rohe en Potsdamer Platz (muy cerca del Muro)
fue inaugurado en 1968 con el propdsito de exhibir arte moderno nacional e interna-
cional.
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Arte en la RDA tuvo lugar cuando la irrupcion de las memorias individuales
de los exhabitantes de Alemania del Este se convertia en un verdadero desafio a
las politicas de la representacion que estaban construyendo la memoria del des-
aparecido pais como “segunda dictadura”. Por su propia historia y condicion,
después de la Unificacion los alemanes del Este estaban imposibilitados para par-
ticipar de manera significativa en los procesos civicos de la nueva sociedad ale-
mana, de manera que la Ostalgie’* tomo forma en un sector de la poblacion que,
en el intento de rescatar la cotidianidad de la vida en la RDA, mostraba su resis-
tencia a equiparar la experiencia socialista con el nacionalsocialismo.* Ello fue
captado por el aleman occidental Wolfgang Becker en la pelicula Goodbye, Lenin!
(2003), que para el momento en el que se celebré Arte en la RDA ya contaba con
mas de seis millones de espectadores. La Ostalgie operd un desplazamiento en el
imaginario occidental que comenzé a percibir a la RDA como una especie de
“lugar de la inocencia” y una suerte de “paraiso de la cultura ética”, lo cual se
hace igualmente ostensible en la pelicula Barbara (2012), dirigida por Christian
Petzold.

Después del enorme éxito que tuvo la retrospectiva Arte en la RDA en la
Nueva Galeria Nacional de Berlin, en 2003 comenz un periodo de apertura por
parte de los museos de lo que fuera Alemania Occidental, los cuales organizaron
muestras de artistas del Este. Entre 2004 y 2005 el museo de arte contemporaneo
de Diisseldorf —la Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, especializada en arte del
siglo XX— expuso la obra de Altenbourg y después la de Heisig. E1 Museo Von
der Heydt de Wuppertal exhibi6é una retrospectiva de Tiibke en 2005. Al afio si-
guiente el Museo Estatal de Arte e Historia de la Cultura de Schleswig-Holstein
(Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte Schloss Gottorf, Schleswig) orga-
nizé la primera exposicion en la otrora Alemania Occidental del pintor berlinés
Harald Metzkes. En 2006 la Galeria Ludwig de Oberhausen expuso arte de las dos
Alemanias. Dentro de este conjunto se debe incluir la exposicion Art of two Ger-
manys/Cold War Cultures (Kunst im kalten Krieg), celebrada en los Estados Uni-
dos, en la ciudad de Los Angeles, en el afio de 2009 y presentada posteriormente

54 “Nostalgia por Alemania del Este”. La palabra es una combinacion de Ost (“Este”, es
decir, Alemania del Este) y Nostalgie (“nostalgia”).

55 Para muchos alemanes del Este, la Unificacion fue un evento traumatico que los con-
dujo al desencanto y la frustracion. El paraiso capitalista demostr6 no tener un lugar
para muchos de ellos, que terminaron sintiéndose ciudadanos de “segunda clase”, los
“hermanos pobres” provenientes del mundo premoderno. La percepcién de que la
Unificacién no fue “el retorno a casa”, sino un proceso de colonizacién por una “po-
tencia extranjera” se agravo en los afios inmediatamente posteriores a la Wende y se
hizo notoria en la produccién cinematografica en peliculas como Héroes como nosotros
(Helden wie wir) de Sebastian Peterson y Sonnenallee de Leander Haufimann.
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en el Museo Nacional Germanico de Nuremberg y en el Museo Aleman de His-
toria en Berlin. Con esta muestra el Country Museum of Art (LACMA) comple-
taba el ciclo iniciado con la exposicion “Degenerate Art”: The Fate of the Avani-
Garde in Nazi Germany (1991) y continuada con Exiles + Emigrés: The Flight of
European Artists from Hitler (1997), con la curaduria de Stephanie Barron.

Es importante recordar que, durante la Segunda Guerra Mundial, la ciudad de
Los Angeles se habia convertido en el hogar de numerosos alemanes exiliados
del Tercer Reich, al grado de ser llamada por muchos “Weimar del Oeste” o “Wei-
mar del Pacifico”.* Los Angeles resguarda algunas de las més vastas colecciones
del mundo de arte aleman, archivos y materiales culturales en el Wende Mu-
seum.>’ Art of two Germanys/Cold War Cultures estuvo conformada por cuatro
secciones teméticas: “1945-1949: duelo, melancolia y la bisqueda de la identidad
nacional”; “Los afios 50: las consecuencias de la divisién de Alemania”; “Los afios
60 y 70: la continuacién de las transformaciones sociales, politicas y artisticas”;
y “Los 80: la dltima década de la Guerra Fria”. A través de la yuxtaposicion de la
produccién artistica a los dos lados del telén de acero se logré una equilibrada
exhibicién que, organizada bajo las premisas narrativas de la estética del moder-
nismo, demostraba la existencia del arte autonomo en las dos Alemanias.

La despedida de Icaro

Celebrada de octubre de 2012 a febrero de 2013 en el Museo Nuevo (Neues Mu-
seum) de la ciudad de Weimar, La despedida de Icaro. Mundos visuales en la RDA:
una nueva mirada (Abschied von Ikarus. Bildwelten in der DDR — neu gesehen), fue
la respuesta més contundente a Auge y caida de la modernidad. La alusién a fcaro
en el titulo de la exposicion fue una toma de posicion frente a la narrativa del
totalitarismo pues en tiempos de la RDA, la figura de Icaro aludia a la “desme-
sura” del proyecto socialista que incluia la lucha por la libertad y la temeridad

56 Entre las personalidades mas conocidas que vivieron y trabajaron ahi se encuentran
T. W. Adorno, Max Horkheimer, Thomas Mann, Arnold Schonberg, Hanns Eisler,
Bertolt Brecht y Fritz Lang.

57 En el afio 2002 Justinian Jampol fundé en esta ciudad el Wende Museum, donde se
resguardan cien mil objetos provenientes de la RDA. Por otra parte, en los afios no-
venta el Getty Research Institute de Los Angeles adquiri6 el importante fondo docu-
mental DDR Collections, 1928-1993, que incluye archivos de artistas individuales como
Lea Grundig y Roland Paris, de historiadores como Lothar Lang, asi como documen-
tos oficiales en torno a las artes visuales y la arquitectura en la RDA. También abarca
archivos de audio de la Asociacion de Artistas Plasticos (VBK) y ejemplares impresos
de la revista de la asociacion: Bildende Kunst (Artes plasticas).
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que conduce a arriesgarse a lo imposible.>® La exposicion present? los resultados
del proyecto de investigaciéon que un equipo de socidlogos e historiadores del
arte venian realizando desde el 2009 con el apoyo del Ministerio de Educacion e
Investigacion, la Klassik Stiftung Weimar y el Instituto de Sociologia de la Uni-
versidad Técnica de Dresde.>

En torno al eje modernidad/utopia se presentaron doscientas obras que ofre-
cieron una mirada amplia y comprehensiva de lo que fuera el arte en la RDA
durante los cuarenta afios de existencia del pais. De manera significativa el reco-
rrido de la exposicién daba inicio con las obras de Bernhard Kretzschmar Eisen-
hiittenstadt (1955)%° y de Wolfgang Mattheuer Visita amistosa a la zona de explo-
tacion de lignito (Freundlicher Besuch im Braunkohlerevier, 1974). La yuxta-
posicion de las dos imagenes ponia en evidencia el contraste entre los afios del
entusiasmo por la construccion del socialismo y la posterior devastacion del pai-
saje resultado del desarrollo industrial. Si en la primera pintura se mostraba la
armonia entre los diferentes sectores de la sociedad, en la segunda eran evidentes
las tensiones entre diferentes grupos sociales de la RDA. En términos estilisticos,
la comparacion entre las dos pinturas evidenciaba que la exposicion se proponia
presentar la diversidad de las artes plasticas de Alemania del Este dentro del arte
moderno y con ello demostrar la existencia de un arte socialista y moderno, cuya
matriz era el realismo.

Asi, la modernidad artistica socialista fue presentada como resultado de un
amplio espectro de practicas artisticas existentes desde el final de la Segunda
Guerra Mundial, es decir, anteriores a la fundacién de la RDA y por ello alimen-
tadas por la Bauhaus, el expresionismo y, en general, por el arte moderno y de
vanguardia de los afios veinte. Si en Auge y caida de la modernidad la produccion

58 Como tema literario, el mito de Icaro emerge con las Metamorfosis de Ovidio. Icaro y
su padre Dédalo intentan escapar de la opresion de Minos volando con unas alas de
madera y cera. Pero {caro, haciendo caso omiso de la advertencia de su padre, vuela
demasiado alto y sus alas son derretidas por el sol. El joven cae al mar y muere. El
motivo de Icaro fue uno de los mas pintados en la RDA a partir de la segunda mitad
de los setenta.

59 Resultado del mismo proyecto fueron las exposiciones Sobremesa con Lutero. Image-
nes cristianas en un mundo ateo (Tischgesprdch mit Luther. Christliche Bilder in einer
atheistischen Welt) y Espacios/suefios de creacion. Imdgenes de talleres y mitos de artis-
tas en el arte de Alemania del Este (Schaffens(t)raume. Atelierbilder und Kiinstlermy-
then in der ostdeutschen Kunst) celebradas de manera paralela a La despedida de Icaro
en el Museo Anger de Erfurt y en la Kunstsammlung de Gera, respectivamente.

60 La Ciudad Stalin fue fundada en 1950 por el gobierno como un modelo de ciudad
socialista en torno a una planta metalargica. Después de la muerte de Stalin en 1956
la ciudad cambié su nombre por el de Eisenhiittenstadt, que literalmente significa
“ciudad de la siderurgia”.
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artistica de la RDA fue presentada indistintamente como una orientada a alcan-
zar las metas del SED y por tanto aparentemente también divorciada del arte
moderno, en La despedida de Icaro se mostraron también los trabajos de quienes
fueron acallados por la imposicién del realismo socialista y de quienes no se in-
tegraron a él. Dividida en quince secciones tematicas, la exposicion incluyé las
obras de artistas asociados a la Nueva Objetividad como Curt Querner® y Horst
Strempel, acusados de formalismo al principio de los afios cincuenta; los trabajos
experimentales de Hermann Gléckner,%? quien junto con otros practicantes del
informalismo resistieron en la emigracion interior; y la de aquellos artistas que
trabajaron de manera independiente en los afos setenta, como Carlfriedrich
Claus, Lutz Dammbeck y Klaus Hahner-Springmiihl.

Ademas de las obras realizadas bajo las premisas del realismo socialista que
representan los procesos del trabajo en el socialismo, como Discusion en el partido
(Parteidiskussion), una pintura realizada por Willi Neubert en 1962, e Inteligencia
joven en la quimica (Junge Intelligenz in der Chemie, 1968-1969), de Bernhard
Franke, también se proyectaron extractos de la emisién Neue deutsche Wochen-
schau, en los cuales, después de la Primera Conferencia de Bitterfeld (1959),% se

61 Birgit Dalbajewa, “De la critica de lo feo al ‘culto al proletario’. La herencia del arte
proletario-revolucionario y el caso Curt Querner”, En El arte en la Republica Demo-
cratica Alemana, 1949-1989, ed. B. Gutiérrez Galindo (México: Instituto de Investiga-
ciones Estéticas, 2017), 61-80.

62 Sigrid Hofer, “Alternativas al realismo socialista. Pintura informal en Dresde después
de 19457, en El arte en la Repuiblica Democratica Alemana, 1949-1989, ed. B. Gutiérrez
Galindo (México: Instituto de Investigaciones Estéticas, 2017), 145-166.

63 La ofensiva mas radical del SED contra un arte que se negaba a abandonar por com-
pleto las premisas del arte moderno seria la celebracion, en 1959 y en 1964, de la
Primera y la Segunda Conferencia de Bitterfeld, cuya meta era la realizacion de lo
que Walter Ulbricht describié como una renovacién cultual que daria acceso a los
trabajadores a la alta cultura. Durante la primera conferencia, que tuvo lugar en el
complejo electroquimico de Bitterfeld, se presentd el programa orientado a superar
la diferencia entre el arte y la vida, que los funcionarios del régimen consideraban
una herencia del capitalismo. Se trataba de un programa de socializacién del arte con
el que el SED pretendia fomentar el surgimiento de un movimiento artistico “inde-
pendiente” en el que los obreros y campesinos crearan obras sobre su propia vida
dentro del codigo del realismo socialista. Durante el V Congreso del SED, en 1958,
Ulbricht hablo del “asalto a las alturas de la cultura” por cuadros compuestos por
escritores miembros de la clase obrera. Jérome Bazin ha demostrado que, en efecto,
la “Via de Bitterfeld” condujo a una recuperacion a la vez simbdlica y material de las
creaciones populares, cuyos efectos se prolongaron hasta el afio de 1989. El Estado
doté a numerosos trabajadores de los medios de expresion que hicieron posible la
articulacién de demandas y criticas a través de la realizacién de imigenes que no
habrian sido posibles de otra manera. Entre sus resultados mas conocidos se encuen-
tran las obras de trabajadores organizados en brigadas como los de la brigada Nikolai
Mamai y, en la literatura, la novela de Christa Wolf, El cielo dividido. Véase Jérome
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llamaba a los artistas a estimular el arte amateur entre los obreros y los campe-
sinos. Asimismo, se mostro la produccion artistica de las brigadas, desde su pro-
duccidn inicial apegada a las directrices del realismo socialista hasta su abandono
en los afios setenta. Un ejemplo de esa nueva postura es El bafio de la brigada
(Das Brigadebad, 1976) de Wilfried Falkenthal, que muestra a un grupo de traba-
jadores sumergidos hasta el pecho en un estanque ubicado en medio de una mina
a cielo abierto. La pose de los trabajadores, que recuerda la de las fotografias de
vacaciones, y las pocas flores en el primer plano contrastan con la aridez del
paisaje. Se trata de una obra que muestra el abandono de la idea del “hombre
nuevo”.

El momento de la utopia tecnocratica estimulado por el desarrollo de la ca-
rrera espacial en la URSS, que exaltd la confianza en el desarrollo cientifico y
técnico como una via posible para la realizacion del socialismo, estuvo represen-
tado por los murales de Josep Renau La marcha de la juventud hacia el futuro (Der
Marsch der Jugend in die Zukunft, 1974), algunas obras de A. R. Penck como la
Pequeria imagen del sistema (Kleines Systembild, 1968) y Origen-fin (Ur-End, 1970),
y Cosmonautas (Kosmonauten, 1958), de Lothar Zitzmann. En La despedida de
Icaro también se mostraron obras en las que se cristaliza la alineacién provocada
por los procesos de modernizacién social, tal es el caso de pinturas como Algo
nuevo acerca de la construccion de la torre (Neues vom Turmbau, 1977), de Bern-
hard Heisig; El hijo prodigo (Der verlorene Sohn, 1975), de Werner Juza; Pentesilea
(Penthesilea, 1987/1988), de Angela Hampel; Hombre frente a un muro (Mann vor
Mauer, 1988-1989), de Klaus Killisch; y Brigada II (Brigade II, 1989) de Norbert
Wagenbrett.

Menci6n especial merecen las pinturas cuyo motivo es la figura de Icaro, en
las que se representa el ascenso y la caida del Estado socialista. En Icaro en casa
(Ikarus zu Hause, 1978), de Hans-Hendrik Grimmling, observamos a través del
marco de una ventana a un personaje antropomorfo vestido de negro, con hocico
de pajaro y dotado de alas, que esta amarrado a su silla y mira con aire siniestro
hacia nosotros. Atras aparece un edificio que posee una gran boca; dentro del
espacio ocupado por el personaje se ven una gran oreja y unos brazos que rodean
la escena completa. Todo parece indicar que las manos cruzadas, la oreja y la
boca remiten al SED y a la Stasi. La segunda parte del cuadro muestra la cabeza
del hombre-pajaro que ha sido derribado por uno de los brazos que ahora tiene
rostro y yace en el suelo. Sin siquiera alzar el vuelo, Icaro ha sido vencido por el
omnipresente personaje que con su brazo derecho hace el saludo fascista. Otras
obras alusivas a Icaro fueron Icaro o La arrogancia rara vez hace bien (Ikarus oder

Bazin, “La construction des espaces privé et public par I’art communiste en RDA”,
Histoire@Politique 7, nim. 1 (2009): 5, https://doi.org/10.3917/hp.007.0005.
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Ubermut tut selten gut, 1988) de Via Lewandowsky, Motivo (A) y causa (B) del
ascenso y la caida de Don Icaro (Anlaf3 (A) und Ursache (B) fiir Aufstieg und Fall
des Herrn Ikarus, 1984) de Wasja Gotze, y La fuga de Sisifo (Die Flucht des Sisyphos,
1972) de Wolfgang Mattheuer.

La despedida de Icaro hizo visible que el concepto de realismo socialista en la
RDA fue sobre todo una idea que reguld las practicas artisticas y que, como tal,
a lo largo de cuarenta afios acompan¢ al proyecto socialista con periodos de ma-
yor rigor o flexibilidad en la aplicaciéon de sus premisas.

El cielo dividido

Publicada en 1963, la novela de Christa Wolf El cielo dividido retrata el dilema
entre el amor y el bienestar personal, y las convicciones politicas y la fe en la
construccién del socialismo.% El cielo dividido fue también el titulo de una expo-
sicién en la Nueva Galeria Nacional de Berlin que tuvo lugar de noviembre de
2011 a febrero de 2013. En ella se insert6 la obra de artistas de la RDA en el &mbito
del arte moderno internacional, es decir, europeo y estadounidense. Las obras de
Cremer, Heisig, Mattheuer, Tiibke, Metzkes y Sitte, junto a las de Bacon, Renato
Guttuso, Willi Baumeister, Asger Jorn, Jean Dubuffet, Robert Rauschenberg,
Andy Warhol, Georg Baselitz, Sigmar Polke, Jérg Immendorff, Joseph Beuys,
Nam June Paik y Hans Haacke, fueron presentadas como parte del desarrollo
internacional de las practicas artisticas que, ademas de Picasso y Henry Moore,
incluia también al pop, al hiperrealismo y al minimalismo norteamericanos. Tam-
bién durante 2012 se celebrd en Dresde, en la Galeria de los Nuevos Maestros del
Museo Albertino de Dresde, la exposicién Arte dividido/no dividido en Alemania

64 A través de un conjunto de contraposiciones, Wolf narra la historia de Rita Seidel y
Manfred Herrfurth, una pareja cuya relacién amorosa se quiebra por el enfrenta-
miento de las dos potencias mundiales en tierra alemana. Rita es una joven originaria
del campo, Manfred es de la ciudad y tiene una formacién técnica en las ciencias
quimicas. Tras conocerse en un baile de pueblo, comienzan una relacién y se mudan
juntos a Halle. Alli, Manfred trabaja como quimico y Rita acude a la escuela de ma-
gisterio mientras hace practicas en una brigada de la fabrica de vagones de Ammen-
dorf. Manfred pierde su fe en el sistema econémico socialista y decide irse a la RFA.
Rita lo sigue e intenta hacerlo volver, pero él insiste en quedarse. Rita no se acostum-
bra a la vida en Alemania Occidental y regresa a Halle, poco después es erigido el
Muro y ambos quedan separados definitivamente. El libro fue adaptado al cine por
Konrad Wolf en la RDA, en 1964.

65 A partir de 1946 y hasta 1987 tuvieron lugar en este museo las Exposiciones de Arte
Aleman que se celebraban quinquenalmente en la RDA y constituyeron los eventos de
artes visuales mas importantes.

45



de 1945 a 2010 (Geteilte/Ungeteilte Kunst in Deutschland 1945 bis 2010) en la cual
la obra de los artistas de la RDA fue presentada en un didlogo con artistas realis-
tas emigrados a la RFA, como Eugen Schonebeck y A. R. Penck, y norteamerica-
nos, como Leon Golub, en una continuidad histérica que rebasa el afio de 1989.
En estas dos muestras se desestimaron las diferencias entre el arte producido en
el socialismo y el caracter internacional de las tendencias de un arte contempo-
raneo de raices modernas, como si el derrumbe del Muro hubiese borrado los
cuarenta afios de diferencias historicas y culturales creadas por la adopcion del
capitalismo y el comunismo y, con ello, la singularidad de las relaciones entre
arte y procesos modernizadores en las dos Alemanias.
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