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1. INTRODUCCION

1.1. Objetivos y limites

Esta Tesis analiza las representaciones cinematograficas sobre el exterminio
nacionalsocialista que fueron rodadas en la Union de Republicas Socialistas Soviéticas
y la Republica Democratica Alemana durante el periodo del Deshielo soviético. La
exégesis de estas fuentes apunta a mejorar la comprension del proceso de formacion de
la memoria cultural cinematografica y de la dindmica de la memoria social en su
interaccion con la memoria politica para ambos casos.

Las representaciones cinematograficas sobre el exterminio nacionalsocialista
que fueron rodadas en el “bloque soviético” son una fuente de gran valor para el
desarrollo de los estudios de memoria.' Fue en ese territorio donde se llevé a cabo la
mayor parte de la politica de exterminio y estas peliculas precedieron dos décadas a las
representaciones ‘“occidentales”. Sin embargo, diversas razones de orden politico y
cultural determinaron que aquellas representaciones fueran victimas de desatencion por
parte de la comunidad cientifica internacional en comparacion con las producciones
sobre el tema rodadas en paises capitalistas. Asimismo, las generalizaciones realizadas
por esos trabajos para las peliculas de aquellos paises no son validas para la filmografia
del “socialismo realmente existente”, las cuales comparten regularidades que las
distinguen frente a las primeras.

En los ultimos cinco afios, esta problematica ha adquirido cierta centralidad,
particularmente en trabajos académicos europeos. De todas formas, varios de los autores
emprendieron su estudio con el fin de rastrear exclusivamente representaciones del
genocidio judio perpetrado por el Tercer Reich, conocido como Holocausto, y en
general se focalizaron en el silenciamiento parcial de la identidad judia de las victimas,
por lo que no abordaron las representaciones de las politicas de exterminio
nacionalsocialistas en su globalidad. Entre ellas se encuentra la guerra de exterminio
(Vernichtungskrieg) que el Tercer Reich desarrollo durante casi cuatro afios en contra
de la poblacién soviética y que se encuentra ampliamente documentada. En la

historiografia rusa y soviética sobre el tema primaron los historiadores militares,

! Utilizamos aqui la expresion “bloque soviético™ para referirnos a los paises del Pacto de Varsovia
(Tratado de Amistad Colaboracion y Asistencia Mutua), si bien distaban mucho de ser un bloque, pero se
trata de la forma mas extendida para referirse a ellos. Estaba compuesto por la URSS, la RDA, Bulgaria,
Checoslovaquia, Hungria, Polonia y Rumania. Albania es un caso particular por su salida del Pacto en
1961 y por el alejamiento de la URSS durante el Deshielo.



quienes evitaron profundizar en el exterminio y se concentraron en cuestiones bélicas.”
Desde hace mas de tres décadas, un pequefio numero de historiadores alemanes ha
afrontado el estudio del exterminio de prisioneros de guerra soviéticos, que dentro de
las politicas de exterminio nacionalsocialistas, significo la de mayor concentracion
temporal y la de primer magnitud entre la poblacion soviética y en segundo orden,
después del Holocausto, si consideramos a la totalidad de las victimas del exterminio.’
Investigaciones recientes exponen la relacion directa existente entre el exterminio de
prisioneros de guerra soviéticos y el Holocausto.* Se trata de un aspecto que fue
generalmente ignorado por la historiografia occidental, la cual tendi6 a “despolitizar” el
exterminio, con su exposicion concentrada en el antisemitismo y su desatencion del
frente oriental.” Por otro lado, se observan puntos en comun en el trato dado por el
mismo gobierno soviético al Holocausto y al exterminio de prisioneros de guerra
soviéticos. Los sobrevivientes de ambos exterminios debieron afrontar situaciones de
represion durante el estalinismo en la posguerra: algunos de los primeros sufrieron las
“campafias anticosmopolitas” y parte de los segundos fueron enviados directamente a
GULag, la identidad judia de las victimas del Holocausto fue disimulada y la cantidad
de victimas totales soviéticas de la guerra fue minimizada.

Es necesario un estudio del exterminio en su totalidad si se quiere entender la
memoria social soviética: de qué forma la poblacion lo experimentd, cémo fue
elaborandose su recuerdo en la memoria social y finalmente de qué forma ésta se
expresé en el cine, un camino que aqui recorreremos en forma inversa. Estas
afirmaciones son igualmente validas para la nacion “perpetradora” en la que las
categorias de “bolchevique” y “judio” se encontraban intimamente ligadas, ademas de
la percepcion de los pueblos eslavos como “subhumanos” (Untermenschen). La guerra
significo para la Unioén Soviética la muerte de aproximadamente veintisiete millones de

ciudadanos, diez millones de ellos militares, de los cuales 3,3 millones murieron como

2 Amir Weiner, “Saving Private Ivan: From What, Why, and How?,” Kritika: Explorations in Russian
and Eurasian History 1,2 (2000): 305-36.

3 Christian Streit, Keine Kameraden: Die Wehrmacht und die sowjetischen Kriegsgefangenen 1941-1945
(Stuttgart: Deutsche Verlagsanstalt, 1978). Alfred Streim, Sowjetische Gefangene in Hitlers
Vernichtungskrieg: Berichte und Dokumente 1941-1945 (Heidelberg: C.F. Miiller Juristischer Verlag,
1982).

* Gerhard Hirschfeld (ed.), The Policies of Genocide: Jews and Soviet prisoners of War in Nazi Germany
(London: German Historical Institute/Allen and Unwin, 1986), 6.

> Stephen Fritz, Ostkrieg: Hitler's War of Extermination in the East (Lexington: The University Press of
Kentucky, 2011), 21. No se sostiene que la memoria no haya sido instrumentalizada politicamente, sino
que las victimas por cuestiones politicas fueron silenciadas.



parte del exterminio nacionalsocialista.® La gran mayoria de los prisioneros de guerra
soviéticos fue exterminada en los primeros ocho meses de la guerra (2.8 millones).’
Aproximadamente 1,28% de ellos eran judios.® De los diecisiete millones de muertos
civiles soviéticos, dos millones fueron judios asesinados en el Holocausto o tres
millones si tomamos las fronteras soviéticas de junio de 1941, lo que significa poco mas
de la mitad de las victimas del Holocausto.” Otras fuentes hablan de un total de cuatro
millones.'’ Precisamente, ellos fueron exterminados antes que los judios del resto de
Europa porque eran judios soviéticos.! Otro numero de civiles, de dificil
determinacion, fue victima del exterminio por diversos motivos, como el genocidio de
gitanos conocido como Porraimos, por represalias o por la incapacidad para el trabajo
esclavo, entre otras causas. Por otro lado, el exterminio se encontraba en sus fases
iniciales: de haber triunfado el Tercer Reich, su “Plan General Este” (Generalplan-Ost)
preveia el exterminio de ochenta millones de eslavos soviéticos considerados
“subhumanos” por los nazis, para la “germanizacion” de los territorios ocupados del
Este entendidos como “espacio vital” (Lebensraum).'> Ambas sociedades vivieron la
guerra en el frente germano-soviético (22 de junio de 1941 - 8 de mayo de 1945) como
una guerra a un nivel superior que el resto del conflicto armado entendiéndola como una
“guerra de exterminio” o como una “Gran Guerra Patriotica” (Velikaya
Otechestvennaya Voyna) por la supervivencia.”” Estas cuestiones son centrales para
entender la diferencia de la experiencia del exterminio frente a las sociedades
occidentales, donde a grandes rasgos éste se vio reducido a la poblacion judia y fue

perpetrado en los campos de exterminio del Este, o bien, como en el caso

S Christian Streit, “Die Behandlung und Ermordung der sowjetischen Kriegsgefangenen,” en Gegen das
Vergessen: Der Vernichtungskrieg gegen die Sowjetunion 1941-1945, ed. Klaus Meyer and Wolfgang
Wippermann (Frankfurt am Main: Haag und Herchen, 1992), 91. Catherine Merridale, Ivan's War. Life
and Death in the Red Army 1939-1945 (New York: Metropolitan Books, 2005), 149.

" Adam Jones, Genocide: A Comprehensive Introduction (New York: Routledge, 2011), 271.

¥ Sergei Maksudov, “The Jewish Population Loses of the USSR from the Holocaust: A Demographic
Approach,” en The Holocaust in the Soviet Union, ed. Lucjan Dobroszycky and Jeffrey S. Gurock
(London: University of Nebraska Press, 1993), 209-11.

? Mordechai Altshuler, Soviet Jewry Since the Second World War (New York: Greenwood Press, 1987);
Merridale, Ivan's War, 4.

1 Yitzhak Arad, The Holocaust in the Soviet Union (Lincoln: University of Nebraska Press, 2009), 525.
"lia Altman, Zhertvy nenavistsi: Jolokost v SSSR 1941-1945 gg (Moskva: Kovcheg, 2002), 454.

12 Rolf-Dieter Miiller, Hitlers Ostkrieg und die deutsche Siedlungspolitik: Die Zusammenarbeit von
Wehrmacht, Wirtschaft und SS (Miinchen: Fischer-Taschenbiicher, 1991), 257.

13 Al final de la Tesis se incluye una tabla de transliteracién del ruso en alfabeto cirilico al alfabeto latino.
Los nombres propios asi como las obras publicadas son escritas siguiendo esa tabla, mientras que los
titulos originales en ruso de los documentos cinematograficos soviéticos son escritos en cirilico entre
corchetes y sin italica. El sistema de transliteracion seguido es el de la Asociacion Espafiola de Profesores
de Lengua Rusa adoptado también por el Servicio de Traduccion Espaiola del Parlamento Europeo.



estadounidense y britdnico, el contacto con el Holocausto y exterminio en su totalidad
se dio al presenciar las huellas del mismo cuando sus tropas liberaron los campos de
concentracion, que no eran de exterminio. Esto llevdo a una cierta “reduccion” del
exterminio a los campos en las representaciones, dejando de lado la mayor parte de los
asesinatos, los cuales fueron perpetrados fuera de los campos y en territorio soviético,
incluso con respecto a las victimas del Holocausto, debido a que el nimero asesinado
fuera de los campos es mayor. A partir de estas consideraciones, esta Tesis aborda las
representaciones del exterminio nacionalsocialista con sus diversas formas y victimas.

Para el estudio de la memoria sobre el exterminio en el “bloque soviético”, la
Tesis se concentra en el cine de dos Estados: la Union Soviética y la Republica
Democratica Alemana. La seleccion del caso soviético responde a cuatro cuestiones.
Por un lado, en el territorio soviético tuvo lugar la mayor parte del exterminio, no sélo
en cuanto a las victimas del Holocausto, sino también porque el Tercer Reich peled una
“guerra de exterminio” contra la sociedad soviética. Por otro lado, su estudio contribuye
a la comprension de las representaciones cinematograficas del resto del “bloque
soviético” europeo, no sélo por sus elementos sociopoliticos en comun, sino también
por el papel preponderante que la URSS desempefio en las politicas culturales de esos
paises, a la vez que fue el pais en donde se origind el “Deshielo”. También permite
observar diferencias que se originan en casos nacionales dentro de la Unién Soviética.
Por ultimo, el caso soviético permite indagar en la memoria del vencedor y en la de la
“victima” frente a la RDA, que en un primer momento es la del perpetrador derrotado.

La eleccion del caso de la RDA también se debe a cuatro motivos. En primer
lugar, Alemania fue la principal perpetradora del exterminio, lo que permite analizar la
memoria de la nacidn perpetradora o al menos de parte de ella, por encontrarse dividida
en dos Estados. A su vez, esto ultimo permite comparar su cine con el de la Republica
Federal Alemana y, de esta forma, observar ciertas diferencias originadas en la cultura
nacional que el cine sobre el exterminio en el “bloque soviético” puede presentar frente
a los paises capitalistas y asi aislar cuestiones que se originan en las politicas de los
Estados. Por otro lado, la politica de liberacion cultural en la RDA durante el Deshielo
fue una de las mas limitadas en todo el “bloque”, tanto por su superficialidad como por
su extension temporal. En ultimo lugar, su caso permite contraponer la memoria del
vencido con la del vencedor, la Unidén Soviética.

De todos los filmes sobre el exterminio rodados en la Unidn Soviética los que

muestran las reflexiones mas profundas sobre la memoria del exterminio y que mas se



alejan de la memoria politica propagada por el Partido Comunista soviético, son los que
fueron rodados durante el Deshielo, ocurriendo algo similar en la RDA y en otros paises
del “bloque soviético”. Aquél fue un periodo de liberalizacion parcial de la politica
cultural. Por este motivo, la Tesis se limita a los largometrajes rodados durante esos
afnos, con el objetivo de rastrear en las peliculas huellas de la memoria social. Las
fuentes soviéticas son: EL DESTINO DEL HOMBRE [Cynp0a uenoseka] (URSS, 1959) de
Serguei Bondarchuk, LA INFANCIA DE IVAN [HMBanoBo merctBo| (URSS, 1962) de
Andrei Tarkovski, FASCISMO ORDINARIO [O06bikHOBeHHBIN (amm3Mm]| (URSS, 1965) de
Mijail Romm y jADIOS, MUCHACHOS! [Jlo cBumanms, manpuuku!] (URSS, 1966) de
Mijail Kalik. En cuanto al cine de la RDA, se seleccionaron las siguientes peliculas:
LAS AVENTURAS DE WERNER HOLT [Die Abenteuer des Werner Holt] (RDA, 1965) de
Hans-Joachim Kunert, CRONICA DE UN HOMICIDIO [Chronik eines Mordes] (RDA, 1965)
de Joachim Hasler, YO TENIA DIECINUEVE [Ich war neunzehn] (RDA, 1968) de Konrad
Wolf y VIENEN LOS RUSOS [Die Russen kommen] (RDA, 1968) de Heiner Carow. Las
cuatro peliculas soviéticas fueron producidas por Mosfilm, el principal estudio de cine
de aquel pais, mientras que las cuatro de la RDA lo fueron por la DEFA (Deutsche Film
AG), el estudio de cine monopolico de ese Estado.

En términos generales, el Deshielo en la Unidon Soviética tuvo lugar a fines de
los afios cincuenta y la primera mitad de los afios sesenta. Si bien desde la muerte de
Stalin en marzo de 1953 comienzan ciertos cambios en el sentido antes indicado, el
inicio del Deshielo suele datarse recién con el XX° Congreso del Partido Comunista de
la Unién Soviética (PCUS), en febrero de 1956. En cuanto a su fin, puede fijarse en el
desplazamiento de Nikita Jrushchov, Primer Secretario del PCUS, en octubre de 1964.
Sin embargo, cierta liberalizacion de la politica cultural cinematografica sobrevivid
hasta 1967, cuando la censura estatal se intensificé de manera significativa, pero llegé a
su fin con la intervencion de las tropas del Pacto de Varsovia en Checoslovaquia, en
agosto de 1968.

En la RDA, no puede hablarse estrictamente de un Deshielo como el soviético.
Una tibia liberalizacion de la politica cultural cinematografica tuvo lugar a mediados de
1956 pero llegd rapidamente a su fin. El periodo de relativa libertad de ese arte tuvo
lugar entre el VI° Congreso del Partido Socialista Unificado de Alemania (PSUA) en
enero de 1963 y el XI° Plenario del Comité Central del PSUA en diciembre de 1965.



Dos de las peliculas de este pais aqui analizadas fueron rodadas durante este periodo."
Las otras dos peliculas seleccionadas fueron realizadas durante los ultimos meses de
1967 y 1968. A pesar de no haber existido una liberalizacion de la politica cultural, se
percibe en las peliculas del periodo importantes similitudes con el cine soviético que
surge con la desestalinizaciéon durante el Deshielo, en particular coincidencias en
cuestiones estéticas e inquietudes tematicas.

El objetivo general de esta Tesis consiste en contribuir al estudio de las
sociedades de Europa Oriental y al desarrollo de los estudios sobre las politicas de la
memoria. Su objetivo especifico es determinar, a través de la exégesis de documentos
cinematograficos, los aspectos centrales de la conformacion de la memoria sobre el
exterminio nacionalsocialista en dos paises socialistas de Europa Oriental durante el
Deshielo soviético, la URSS y la RDA, con especial foco en sus fuertes implicancias
politicas y en la interrelacion entre sociedad y poder politico para su conformacion.

De las diversas fuentes primarias con las que los historiadores contamos para
nuestro intento de comprender el pasado, aqui se ha optado por el cine. Este medio, con
toda la complejidad que resulta en la mds completa combinacion de diversas artes, es
insuperable como forma de acceso a aquellas imagenes colectivas sobre el pasado que

son el objeto de nuestro estudio.

" Partido Socialista Unificado de Alemania, en aleméan Sozialistische Einheitspartei Deutschlands (SED).
Fue creado en abril de 1946 por la unificacion del Partido Socialdemocrata de Alemania
(Sozialdemokratische Partei Deutschlands - SPD) y el Partido Comunista de Alemania (Kommunistische
Partei Deutschlands - KPD) en la zona de ocupacién soviética de Alemania. Se mantuvo en el poder en la
RDA durante la entera existencia de ese Estado.



1.2. El cine como documento histérico

Las fuentes primarias que utiliza esta Tesis son peliculas, las cuales constituyen
la puesta en relacion en un filmico de sefiales visuales y sonoras, cuya combinacion
produce un sentido. La utilizacion del cine como documento histérico ha sido
ampliamente fundamentada por historiadores de renombre internacional, entre los que
se destacan los historiadores Marc Ferro, Robert Rosenstone y Pierre Sorlin. Estos
autores realizaron un abordaje socio-historico de las obras cinematograficas siguiendo
el camino inaugurado por Siegfried Kracauer, pionero en el campo, pero a su vez lo han
superado.”” Como todo producto cultural, el cine contiene elementos caracteristicos de
la sociedad que le dio forma, lo que permite abordar el estudio de la misma indagando
en las particularidades de las representaciones cinematograficas. Desde la perspectiva
de Ferro, el cine, como documento, nos permite construir un nuevo saber historico. Es
en ese sentido que serd utilizado en este trabajo.'® No se sostiene aqui que refleje la
sociedad, sino que muestra huellas de ésta, al tomar selectivamente de ella elementos
que son redistribuidos e impuestos en otro medio, lo que implica su modificacion.

Las peliculas analizadas se constituyeron también en agentes de la historia, al
intervenir concretamente en la configuracion de la memoria social. Estas imagenes en
movimiento fueron el soporte material fundamental de la ideologia, y con ella la
memoria politica, que el PCUS y el PSUA buscaron imponer en las sociedades. En
palabras de Sorlin: “las imagenes pueden ser meros instrumentos para las ideologias,
pero cuando se carece de ellas, las ideologias no avanzan hacia su pretension de
hegemonicas”.!” Sin embargo, algunas de estas peliculas fueron también la expresion de
la memoria social que estas sociedades poseian sobre el exterminio, junto con la
memoria individual de los autores. Incluso las peliculas analizadas pueden interpretarse
como un hibrido en el que conviven la memoria politica, con sus contenidos
propagandisticos, y la memoria social, por momentos con contenidos subversivos.

Como instrumento de propaganda, estos largometrajes constituyen un excelente
documento de la memoria politica que la dirigencia del Partido intenté imponer al
conjunto de la sociedad para legitimar su dominio. De esta forma, el cine sobre el

exterminio es también, como el cine en general, parte de lo que una sociedad niega de si

'3 Siegfried Kracauer, De Caligari a Hitler: Una historia psicolégica del cine alemdn (Barcelona: Paidos,
1995).

' Marc Ferro, Historia contempordnea y cine (Barcelona: Paidos, 1995), 17.

17 Pierre Sorlin, Cines europeos, sociedades europeas 1939-1990 (Barcelona: Paidos, 1996), 22.
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misma, mas que de lo que ésta confiesa.”® Como productos culturales, estas peliculas
fueron el medio a través del cual sus autores expresaron memorias individuales y
sociales, mas alla de los imperativos politicos del Partido, o incluso contra ellos. Por
esta razon, estas obras son una expresion de aquellas memorias. Es a través de estas
consideraciones que, desde la ciencia historica, se abordara el complejo entramado
cultural del periodo estudiado, caracterizado por tensiones entre los artistas y el poder
politico.

Debe aclararse que cuando hablamos de propaganda no siempre se trata de una
pantalla conscientemente organizada para engafiar a los espectadores deformando su
percepcion, sino que en ocasiones es vivida como la realidad misma por el grupo que la
genera. Si los Estados del “bloque soviético” ejercieron un grado relativamente alto de
coercion, esto solo no explica su continuidad, debido a que, como ha expuesto Antonio
Gramsci, la supremacia de una clase no puede sostenerse a largo plazo de esta forma,
por lo que se hace necesario construir un cierto grado de consenso.'” En el
mantenimiento de dicho consenso, Louis Althusser ha puesto en evidencia la
importancia de los aparatos ideoldgicos del Estado, es decir el conjunto de los
instrumentos ideolégicos controlados por el Estado.”” De ellos aqui solo nos
concentraremos en la industria cinematografica.

Como producto cultural, una pelicula es el resultado de un trabajo en el que se
combinaron diversos materiales y operaciones, un proceso que incluyd el conjunto de
factores sociales que acompafiaron su puesta en operacion, su construccion y puesta en
circulacion. El cine es un arte que depende de una industria. Precisamente, hasta 1936
los estudios de cine eran designados por los soviéticos “fabrica de cine”. Diversos
factores economicos lo limitan, lo obligan a acoplarse a las modas y a intereses
econdmicos, y en los paises socialistas a intereses politicos ante todo. Producir una obra
literaria, musical o dramatica, no implica, como si lo hace el cine, la necesidad de
utilizar una multiplicidad de maquinarias y materiales de alto costo. Esto determina su
dependencia del capital que en los paises del “bloque soviético” significé una
dependencia directa del poder politico dada la propiedad estatal de los medios de
producci’on cinematograficos y el sistema de planificacion central. La influencia del

poder politico, con su doble control politico-econémico sobre la produccién, serd

'8 Pierre Sorlin, Sociologia del cine: La apertura para la historia de maiiana (México: FCE, 1983), 43.

' Hugues Portelli, Gramsci y el blogue histérico (México: Siglo XXI, 1991).

2 Louis Althusser, “Ideologia y aparatos ideologicos del Estado,” en Ideologia: Un mapa de la cuestion,
ed. Slavoj Zizek (Buenos Aires: FCE, 2005).
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abordada desde una doble perspectiva, compuesta por los imperativos exteriores
facilmente perceptibles a través de presupuestos, censuras y otras politicas, y por otro
lado desde los imperativos interiorizados por los cineastas, sean 0o no reconocibles por
ellos mismos. La division del trabajo entre productores y financistas limita la capacidad
de decision de los primeros, excluidos generalmente del grupo que decide la politica
econdmica, e incluso la cinematografica, que se mantienen en un circulo periférico de la
clase dominante, como una fraccion satélite de la misma.”’ Aqui se analizaran las
relaciones entre esos dos grupos, para revelar sus transformaciones con las respectivas
repercusiones en el medio cinematografico. El doble cardcter de revelacion de
orientaciones e imposibilidad de superar ciertas barreras es lo que constituye a estas
obras como expresiones ideologicas.

Debido a que la percepcion es un acto social organizado en funcion de lo que es
util y licito ver en el medio en que el sujeto se encuentra, se elimina lo que no estd
incluido en ese universo, teniendo lugar una “ceguera social” que incluye en el campo
perceptivo del equipo de produccion sélo lo “visible”.* Por esto, un filme es una puesta
en escena de lo social, al constituir una seleccion y redistribucion, lo que justifica el
analisis de la puesta en escena para discernir en ella una estrategia social, con modelos
de clasificacion y de reclasificacion que nacen en el seno de la ideologia hegemonica.
En esta eleccion del universo sensible que rodea al equipo realizador, hay una doble
mediacion, que implica filtracion y luego reorganizacion. El equipo selecciona y
reordena en base a su propia ideologia, pero también hay una seleccion y
reordenamiento que son conscientes y destinados al publico, siendo aqui donde radica el
elemento consciente comercial y propagandistico. El analisis de las diversas peliculas
también otorgara una vision de las zonas de silencio, entendidas como lo “no visible”, y
de las de consenso, y con ellas de los limites impuestos por los cineastas y el Partido.
Precisamente este espacio se encuentra intimamente ligado con diversos tipos de
olvidos y silencios de la memoria.

Por la estructura de la industria cinematografica soviética y de la RDA, su logica
de funcionamiento y su subordinacién al poder politico en el periodo en cuestion, se
concluye que al menos una parte del cine del periodo fue concebido como un
instrumento de propaganda para imponer y reproducir la memoria politica. Como

propaganda se entiende aqui el intento de influenciar la opinion publica de una

2 Sorlin, Sociologia del cine, 94.
2 Ibid., 169.
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audiencia a través de la transmision de ideas y valores.” La principal finalidad de la
mayoria de las producciones de propaganda sobre la Segunda Guerra Mundial no fue
informar o entretener al publico, como tampoco el desarrollo artistico, sino lograr la
adopcion por parte de la sociedad de la memoria politica como propia, en particular en
lo referente al mito de la “Gran Guerra Patridtica”, en el caso soviético, y al de la
“liberacion y victoria de la resistencia antifascista” en la RDA, para legitimar el
gobierno del PCUS y el PSUA respectivamente. En manos de la elite, el discurso
simbolico del espectaculo es empleado estratégicamente para mitificar las desigualdades
sociales de cualquier orden social y ganar el consenso de las personas sobre las que se
ejerce el poder. Asi se hace innecesario el uso coercitivo directo de la fuerza, al
transformar el simple poder en una autoridad “legitima”, en estos casos a través de la
instrumentalizacion de la memoria.”*

Sin embargo, en la produccion del documento intervienen otros factores que son
responsables de su conformacion. El grupo artistico que lo materializa, destacandose la
figura del director, es el factor mas importante en determinar la forma que adquiere el
mensaje, que si bien es un elemento que se origina en la memoria politica del Partido o
en la memoria social, es altamente probable que sufra modificaciones con el objetivo de
cumplir efectivamente su funcion de legitimacién o elaboracion. El mensaje es
acompanado por el autor de elementos del sistema de ideas y valores del destinatario
para que éste lo asimile y asi eliminar la refraccion. Es en este sentido que las obras
analizadas no son so6lo un documento de la memoria politica del Partido o de la
memoria individual de los cineastas, aun cuando busquen ser un instrumento de
propaganda del Partido o de subversion por parte de los autores, sino también un
documento de la sociedad soviética y germano-oriental o, mas precisamente, de
elementos culturales de la sociedad que los cineastas incorporaron en sus peliculas,
mediatizados por su subjetividad.

Lo importante para definir a la propaganda es el propésito y no asi el resultado.”
La propaganda es exitosa cuando alcanza y atrae a la audiencia a la cual estd destinada,
ademas de ser entendida y aceptada por ésta induciendo a una formacion de opinidon

conforme a los objetivos del cuerpo emisor. Al cumplir su objetivo, el mensaje es

3 Richard Taylor, Film Propaganda: Soviet Russia and Nazi Germany (London: 1. B. Tauris, 1998), 15.
* Bruce Lincoln, Discourse and the Construction of Society (New York: Oxford University Press, 1989),
4-5.

 Taylor, Film Propaganda, 15.
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incorporado por el sistema de valores de los espectadores.”® Es decir que contenidos de
la memoria politica son asimilados por la sociedad y aceptados como propios. Esto se
traduce en la configuracion de la identidad, asi como en practicas cotidianas que
refuerzan la hegemonia del grupo social emisor de la propaganda y contribuyen a la
reproduccion de las relaciones de produccion. Como intento de controlar y guiar la
conducta humana afectando la personalidad, la propaganda organiza los componentes
de la Gltima en un sistema propicio para un modelo preconcebido de conducta. Con este
fin, ataca elementos especificos de la personalidad como la memoria y, a través de ella,
la identidad. Es un proceso agresivo que puede encontrarse con resistencias ejercidas
por el destinatario del mensaje. El resultado est4 parcialmente determinado por factores
racionales constituidos por los hébitos intelectuales de la audiencia y su estructura de
sentimientos. SO0lo ocasionalmente se hara referencia en el presente trabajo a los efectos
que estos mensajes produjeron en la sociedad soviética y germano-oriental. En primer
lugar, por no disponer de las fuentes necesarias, pero también porque la problematica de
la influencia de las imégenes cinematograficas es un debate atn irresuelto, al punto de
que no se ha logrado esclarecer en forma terminante cuando un mensaje determinado,
por ejemplo una escena de violencia, provoca en el conjunto de los espectadores una
reacciéon de mimesis o catarsis.”’

El rol fundamental de los cineastas en el proceso de propaganda se desprende de
su habilidad para situar el mensaje en un complejo narrativo cinematografico en el que
se manipulan elementos de la estructura de sentimientos de la audiencia destinataria.
Junto a los elementos racionales que se incluyen para que el mensaje sea incorporado, la
narracion configura un entramado emotivo en torno a sus personajes que es fundamental
para el éxito del proceso propagandistico. Una de las caracteristicas basicas de la
propaganda es la preocupacion por las emociones™ y éstas se potencian cuando son
compartidas simultineamente por una masa humana en el marco de intimidad colectiva
que ofrece la oscuridad de una sala de proyecciones. Un discurso es exitoso si logra
movilizar los sentimientos de las personas a las que es dirigido, ya que el discurso es no
solo un instrumento de persuasion racional, sino también un instrumento de evocacion
sentimental.”’ Incluso los documentales hacian uso de la manipulacién emotiva. En

éstos se enunciaban victorias bélicas o crimenes del enemigo y se afnadia una carga

26 Barukh Hazan, Soviet Impregnational Propaganda (Daerborn: Ardis, 1982), 9.
? Martine Joly, La imagen fija (Buenos Aires: Ristica, 2003), 100.

*® Hazan, Soviet Impregnational Propaganda, 65.

¥ Lincoln, Discourse and the Construction of Society, 8
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emocional. De esta forma coexistia una “realidad histérica” con la realidad emocional.*
El espectador es susceptible no so6lo de sus emociones, sino también de aquellas de
quienes lo rodean, con las que tiene lugar una interaccion.’’ El efecto anestesiante del
ritual cinematografico, con la oscuridad y el silencio, canaliza al espectador hacia la
pantalla, arrancandolo del presente y sumiéndolo en un estado semihipnético, en el que
si bien sabe que el filme es un juego de sombras, sin la ilusion onirica de estar
presenciando la realidad, se alucinan parcialmente las imégenes en un estado
subnormal, con una menor resistencia a procesos generalmente obliterados por el
pensamiento consciente.’ Efectivamente, las condiciones de proyeccion evocan las del
suefio y virtualmente aseguran que el espectador abandone parcialmente sus facultades
criticas, permaneciendo inmovil en la oscuridad sin medios de orientarse fisicamente y
sin la posibilidad de comprobar la realidad de las imagenes proyectadas. Estas
condiciones hacen retornar al espectador a un estado de narcisismo primitivo en el que
pierde la distincion entre él y la narracion, y entre la percepcion y la representacion.®
Sin duda, estas caracteristicas del cine contribuyeron a su influencia en las memorias
sociales e individuales.

La universalidad del cine también se desprende de su apelacion a lo emotivo por
medio de las imagenes antes que a lo intelectual. El cine apela a un nivel inconsciente
mas primitivo comprensible por todos.>* Si bien en los afios sesenta la TV se estaba
expandiendo considerablemente, aun no lograba superar al cine como medio de
comunicacion, y su visionado por parte del publico no suele darse en las condiciones
particulares antes indicadas para el cine. Por otro lado, como afirma Eric Hobsbawn, el
cine, a diferencia de la prensa, fue desde el principio un medio internacional de masas.™

Si bien la funcion de propaganda se constata en todas las peliculas sobre el
exterminio rodadas en los dos casos analizados durante los tiempos de Stalin, en el
Deshielo esta investigacion distingue un conjunto de producciones que escapan
parcialmente a esta funcion y que incluso actuan contra ella. Precisamente, algunas de

las obras seleccionadas corresponden intencionalmente a aquellos casos. Son estas

3 Marfa A. Paz y Julio Montero, Creando la realidad: El cine informativo 1895-1945 (Barcelona: Ariel,
1999), 126-7.
3! Taylor, Film Propaganda, 16.
32 Sorlin, Sociologia del cine, 125.
33 Estas ideas fueron desarrolladas por Jean Luis Baudry y son retomadas por Vance Kepley Jr., “Whose
Apparatus? Problems of Film Exhibition and History,” en Post-Theory: Reconstruction Film Studies, ed.
Bavid Bordwell y Noél Carroll (Madison: University of Wisconsin Press, 1996), 534-5.

Ibid., 16.
3 Eric Hobsbawm, Historia del siglo XX 1914-1991 (Barcelona: Critica, 1995), 198.
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peliculas las que a partir de supuestos tedricos y metodologicos nos permitiran abordar
no solo la memoria politica del periodo, sino también la memoria social, que es el
objeto final de esta Tesis. Es aqui donde radica, segun una de las hipotesis de esta
investigacion, el potencial mas valioso de estas peliculas como documento historico,
debido a que suponemos que la liberalizacion relativa de la politica cultural permitid
una expresion mayor de la memoria social, reprimida durante la posguerra bajo el
gobierno de Stalin. El caracter parcial de la liberalizacion también permite identificar, a
través de su analisis, el proceso de lucha entre el poder politico, con su objetivo de
imponer la memoria politica, y la sociedad, con su trabajo de elaboracion, ya que estas
peliculas son el resultado de una confrontacion entre ambos.

A partir de estos elementos, algunas de las peliculas seleccionadas fueron
también productos culturales subversivos, en cuanto a la inversion de los principios y
valores del sistema establecido que ellos significaron, pero ante todo por la
impugnacion a la memoria politica sobre la Segunda Guerra Mundial que implicaron,
mito fundacional de la RDA y en cierta forma también para la URSS, luego del mito
revolucionario o a la par de €l. En su destacada obra, Film as a Subversive Art, Amos
Vogel reconocio el cardcter subversivo de algunas de las peliculas checoslovacas
rodadas durante el gobierno de Alexander Dubcek que aqui son citadas, pero no advirtid
la existencia de obras similares en la Union Soviética, algo que considerd improbable
debido al control sobre los medios de produccion cinematograficos en ese pais, y al
abordar el cine de la RDA solo interpret6 su caracter subversivo en relacion a los paises
de la OTAN.*® A lo largo de esta Tesis, demostraremos la existencia de un cine de
memoria soviético y germano-oriental subversivo, contra los fundamentos ideoldgicos
que legitimaban a los Partidos en el poder.

Independientemente del efecto que estos largometrajes de ficcion tenian en la
poblacion, los mismos fueron, mediante la utilizacion de la compleja representacion
cinematografica, la expresion mas acabada de la memoria, en cuanto bloque Estado-
sociedad. Si la memoria es una seleccion y un reordenamiento de la vision del pasado,
no hay nada mejor que la representaciéon que una sociedad hace de esa vision para
comprender su memoria. Y el cine constituye, al menos hasta hoy, el mas completo

método de representacion.

6 Amos Vogel, Film as a Subversive Art (New York: Random House, 1974), 180. Si bien incluye
FASCISMO ORDINARIO y JATIN, KM. 5 [Xateiab, SkM] (URSS, 1968) de Igor Kolovski, no las considera
subversivas contra el Estado soviético sino contra el fascismo y el imperialismo capitalista.
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1.3. Metodologia

En el analisis historico de las fuentes cinematograficas, no se ha impuesto una
sistematizacién de un método que sirva de modelo paradigmatico.”” Sin embargo, los
que parten de la tradiciéon marxista han sido fructiferos con su heterogeneidad. Desde
esa perspectiva se abordardn las fuerzas sociales que determinaron la configuracion de
estas obras y su estructura de produccion.® Junto a un analisis explicativo se realizara
otro sintomatico para descubrir significados involuntarios que permanezcan ocultos por
otros referenciales e implicitos y que pueden generarse en la ideologia del grupo emisor
o en el inconsciente de algiin miembro del grupo realizador, generalmente de los
directores. Esta lectura de sintomas busca descubrir la tendencia no confesada del texto
oficial a través de sus rupturas, vacios y deslices. Para iluminar estos significados
reprimidos, asi como para desenmascarar los mecanismos propagandisticos encubiertos,
se pondra en marcha una “hermenéutica de la sospecha” rastreando los elementos que
los artistas y/o agentes propagandistas intentan ocultar para desviar nuestra mirada.*
Pero aun mas importante para la seleccion de peliculas de la Tesis, este método nos
permitirda acceder a contenidos subversivos implicitos con un lenguaje criptico,
generalmente con doble sentido y conocido como “esopiano”, que les permitio a los
directores transmitir un mensaje a los espectadores y superar la censura, al menos en
algunos casos. Precisamente, el término “lenguaje esopiano” (ezopov iazyk) naci6 del
escritor ruso Mijail Saltykov-Schedrin en la segunda mitad del siglo XIX en alusién a
Esopo, para referir a la técnica que utilizaba en sus ultimas obras como Historia de una
ciudad (Istorya odnogo goroda) de 1870.*° En ellas realizaba una critica social y
politica a través de alegorias satiricas cuyo mensaje, si bien era captado por los
funcionarios, no podia ser censurado, ya que explicitamente no habia fundamentos para
hacerlo. Este lenguaje utiliza sugerencias alegoéricas, indirectas y eufemismos para
eludir la censura politica. El término es utilizado por los escritores soviéticos para
definir el lenguaje alegérico utilizado para ocultar ciertas ideas a los censores y

confundir a las autoridades, pero transmitir la verdad para los lectores que comparten

7 Mario Ranalletti, “El cine en la investigacion y en la ensefianza de la historia contemporanea,”
Espacios de critica y produccion 24 (Diciembre 1998) 61-75, 61.

3 Jacques Aumont y Michel Marie, Andlisis del Film (Barcelona: Paidos, 1990), 269-70.

% David Bordwell, £l significado del filme: Inferencia en la interpretacion cinematogrdfica (Barcelona:
Paidos, 1989), 89-90.

0 yladimir Prozorov, “M. E. Saltykov Shchedrin,” en Russkie Pisateli: bibliograficheski slobar, ed. P. A.
Nikolaeva (Moskva: Prosveshchenie, 1990), 216-7.
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ciertos codigos.*' Entre estos significados implicitos voluntarios y otros inconscientes,
posiblemente inadvertidos para los directores inmersos en su sistema cultural, se
encontraran también mitos de la memoria politica que en ocasiones representan la
superacion de una contradiccidon social, en este caso producida por la dominacion del
Partido, pero también son expresiones de la memoria social e individual que ponen al
descubierto esta dominacion.

Para realizar el andlisis sintomatico, es necesario utilizar algunas categorias del
psicoandlisis freudiano como la de lapsus, que constituye una manifestacion del
inconsciente en forma de error, vacilacion o repeticion de ciertas expresiones. En
ocasiones, estas manifestaciones inconscientes forman un conjunto coherente que posee
la estructura del discurso consciente. De todas formas, el objetivo de indagar estos
sintomas no es descubrir el “sentido verdadero” del mismo, sino el mecanismo que lo
produce, ya que en éste radica la expresion ideologica.

Siguiendo el camino del filésofo Slavoj Zizek, esta utilizacion de categorias
freudianas se intenta articular en la Tesis con categorias marxianas referidas a procesos
ideoldgicos. No se trata aqui de descubrir el contenido latente detrds del texto
manifiesto, lo que si se realiza en un primer analisis de las fuentes cinematograficas,
sino en analizar la forma que ese texto adquiere, para encontrar el porqué de la misma y
llegar asi al deseo inconsciente que la origina.*” El contenido detras de la forma no es
nuestro punto de llegada, sino el secreto que constituye ella misma. Se trata de un
proceso hermenéutico aplicable no sélo a la psiquis individual, sino también a las
relaciones sociales y la ideologia que las articula, como lo vemos en Marx cuando
analiza el fetichismo de la mercancia: no es el misterio de ese fetichismo lo que interesa
a Marx, sino el misterio de su forma, el proceso mediante el cual el contenido

3 Este mecanismo de “inversién fetichista” es una

encubierto asume esa forma.*
herramienta para comprender tedricamente fendmenos que parecen alejados de la
economia politica como la memoria sobre el exterminio. Con este fin, utilizaremos el
procedimiento marxiano de critica a la ideologia para rastrear en las representaciones
los sintomas, entendidos aqui como un elemento particular que subvierte su propio

fundamento universal.

*1 Maliheh Tyrrell, Aesopian Literary Dimensions of Azerbaijani Literature of the Soviet Period, 1920-
1990 (Lanham MD: Lexington Books, 2000), 3-4.

* Sigmund Freud, La interpretacién de los sueiios, Obras completas 1V-V (Buenos Aires: Amorrortu,
1989), 757.

# Karl Marx, El capital I (México: Siglo XXI, 1975), 88.
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De las diversas metodologias de analisis propuestas por los especialistas en el
campo, la que guia en mayor medida este trabajo es la que ha delineado el historiador
Pierre Sorlin en su obra Sociologia del cine. Las peliculas son abordadas desde su
caracter de expresiones ideoldgicas, a partir de la concepcion marxiana-engelsiana, que
entiende la ideologia como las ideas que son representaciones que se hacen los
individuos, ya sea en sus relaciones con la naturaleza como en sus relaciones entre ellos,
o sobre su propia naturaleza.** Asi, se considerara a la ideologia como el conjunto de
explicaciones, de creencias y valores aceptados y empleados en una formacion social.”
Esta Tesis se concentra en la memoria politica, en forma de propaganda, y la memoria
social, asi como la individual, particularmente en sus elementos que entran en conflicto
con la memoria politica. Consideramos en esta investigacion que la memoria es parte
constitutiva de la ideologia, tanto de la hegemonica como de las alternativas o
contrahegemonicas.

Por representacion cinematografica se comprende la totalidad de datos actuales o
virtuales que subtienden una nociéon de cine, la cual se apoya sobre la pareja sema-
representacion, es decir, entre la mas pequefia unidad de significacion y su
representacion. Las obras analizadas seran consideradas como conjuntos en los que la
insercion de ciertos elementos reviste una significacion y se intentard captar los
esquemas que han determinado la puesta en relacion y la organizacion de las distintas
partes constitutivas de las peliculas, por lo que forzadamente se incursionara en la
semantica, el estudio de los significados. Como signo se entiende la unidad utilizada en
lugar de otra unidad, para designar a esta Gltima y permitir trabar una comunicacién a
proposito de ella.*® Sin embargo, no solo se aborda el estudio del signo. Frente al signo
lingiiistico, de cardcter arbitrario, se distinguen los signos iconicos, imagen-signo
parcialmente motivada por cierta analogia con el objeto que representa. Por otro lado,
los signos responden a convenciones, de las cuales la construccidon cinematografica
tiene una enorme cantidad por base. Dentro de la categoria de los signos también se
incluyen los sonidos utilizados en las peliculas sonoras, si bien la mayoria son ruidos
funcionales. Incluso la musica es en ocasiones empleada como un signo con el

acompanamiento y la repeticion, destacandose su uso como leit motiv, lo que implica la

* Karl Marx y Friedrich Engels, La ideologia alemana (Buenos Aires: Pueblos Unidos, 1985), 676-7.
4 Sorlin, Sociologia del cine, 16.
“ Ibid., 44.
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construccion de una convencién sonora.”’ Debe distinguirse también entre dos codigos
principales, uno indicativo que da informaciones, y otro funcional que es utilizado para
orientar la recepcion del mensaje.*® Debido a que no todo lo que muestra un filme esta
orientado a la comunicaciéon, también es necesario rastrear los indicios, las
manifestaciones no intencionales que aclaran un fendmeno social de forma indirecta y
que también poseen un significado. Las relaciones que significan sin constituir un
significado seran llamadas sintoma. La condicién semidtica de los elementos en un
plano se definira como indice, signo o sema, por su posicion en la cadena que establece
el filme, con su organizacion de codigos, por lo que la categoria de los elementos no
esta determinada a priori, a excepcion de ciertas indicaciones que por su uso
socializado funcionan como signos y su significado es percibido inmediatamente.”’ En
este punto, podemos definir un filme como una sucesion de imagenes y sonidos, “un
encadenamiento lineal, longitudinal, de elementos que son, ellos mismos, mensajes
globales propuestos a una lectura transversal”.>

El tiempo del relato es otro elemento a analizar, constituido por la temporalidad
filmica fundada sobre rupturas, que hacen que la continuidad entre planos pueda no ser
evidente. En este campo pueden distinguirse la temporalidad social, la ficticia y la
narrativa. Estas se articulan de diversas formas. Se intentard rastrear también los
“puntos de fijaciéon” constituidos por un fendémeno, visible o no, que se observa
regularmente en forma repetitiva, por insistencia de una imagen o un efecto de la
construccion. Para ponerlos en evidencia se apartaran las variantes y se buscaran las
relaciones elementales subyacentes, revelando lo que es comun a las diferentes peliculas
y que a su vez contribuira a delimitar su expresion ideoldgica.

En este trabajo se otorga prioridad a los directores, quizds un habito de
personalizar las obras culturales heredado de la historia literaria y del arte, pero que aqui
se intenta fundamentar por ser ellos, en algunos de los casos analizados, también los

guionistas, o bien quienes realizaron una adaptacion libre de una obra literaria, que en

7 Aqui debe distinguirse entre el sonido in, el off'y la voice-over. Se llama in a los sonidos cuya fuente de
emision puede observarse en la pantalla, a diferencia de los sonidos off. La voice-over son sonidos que
provienen de otro momento al que estd siendo narrado en la secuencia que se estd mostrando. En
ocasiones se trata de una voz que no corresponde a ninguno de los personajes de la pelicula, una voz
extradiegética que puede ser la del director. Ciertos intertitulos se desempefian en forma similar.

*“ Ibid., 53.

* Un plano o toma es una determinada cantidad de filmico que fue rodado sin interrupcion. El montaje es
la unién de diferentes tomas. Un plano secuencia es una secuencia que se desarrolla en el interior de un
unico plano.

* Ibid., 61.
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ocasiones sirvieron s6lo de inspiracion. Seria interesante ampliar la investigacion al
conjunto del equipo de produccion pero no se dispone de la informacién necesaria. Las
peliculas son el resultado de un trabajo de equipo, que estd inserto en un “medio de
cine”, un conjunto de cierta homogeneidad, cuyas tendencias y posicion en el campo
social seran abordadas, resaltando las transformaciones que surgieron en el periodo
estudiado

El modelo de analisis propuesto por Sorlin es aqui complementado con aportes
de tres sistematizaciones realizadas por Peter Neumann, Werner Faulstich y Knut
Hickethier. De los diversos tipos de analisis de cine propuestos por Faulstich nos
centramos en tres de ellos. En primer lugar, el analisis de medios, focalizado en la idea
original, el guidn y el trabajo de rodaje. También se toman elementos del analisis que
interpreta al filme como “literatura”: se analizan codigos literarios en los que se inscribe
la ficcion, los cuales implican una codificacion por parte del director y una
decodificacion por parte del espectador. Por ultimo, se abordan las peliculas como un
suefio colectivo, en el que son fundamentales los procesos de identificacion y
proyeccion, lo inconsciente y lo reprimido (miedos, recuerdos y deseos), que marcan el
camino entre lo latente y lo manifiesto. Faulstich también retoma a Sigmund Freud en
referencia al trabajo del suefio, que consiste de un proceso en el que lo reprimido
emerge enmascarado, mas rigurosamente lo latente se transforma en manifiesto a través
de dos técnicas principales: la simbolizacién o condensacion (Verdichtung) y el clivaje
o desplazamiento (Verschiebung).”' Precisamente, esta Tesis indaga en el proceso de
codificacién, para encontrar no solo lo reprimido, sino también las causas de esa
transformacion y asi construir un nuevo saber historico sobre la memoria social
soviética y germano-oriental.

Retornando a Faulstich, este autor describe también cinco modelos de analisis de
normas y valores de una pelicula. De ellos, la “interpretacion de la historia de la
pelicula” y la “interpretacion biografica™ son utilizadas aqui principalmente para una
mejor comprension del contenido latente y manifiesto del filme.”> La “interpretacion
sociologica” (dentro de la historia de la cultura) es parte de esta Tesis y consiste en
insertar a la pelicula en un contexto social y analizar su funcion en €I, con especial
atencion a su partidismo, cuestiones problemadticas y conflictos de intereses. Con

respecto a la “interpretacion del género especifico”, se siguen aqui los interrogantes

3! Wener Faulstich, Grundkurs Filmanalyse (Paderborn: Wilhelm Fink Verlag, 2002), 11-25.
2 Ibid., 176-93.
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planteados por Faulstisch sobre la confrontacion de lo histérico con lo sistematico. En
este punto se trata de discernir qué elementos son modificados y cudles permenecen sin
alteracion en relacion a las otras peliculas del género, asi como determinar los motivos

sociales y la significacion de tales alteraciones.™

En cuanto a la configuracion formal, se analizan diversos elementos técnicos a
partir de las propuestas de los autores nombrados. A grandes rasgos, estos elementos
son: la configuracion (exposicion, iluminacion, planos, perspectivas de camara,
movimientos de camara, nitidez, contraste, coloracion) y el modo de narracion filmico
(montaje en edicidén e interior, afinidad hacia la realidad, composiciéon de imagen y
sonido, subjetividad, dramaturgia, estrategias de narracion, actuacion, actores y relacion
entre ellos).

Entre las formas de interpretacion del cine como documento historico propuestas
por Peter Neumann, aqui se rechaza la que lo entiende como un espejo de la sociedad,
pero se comparten aquellas que lo consideran como: 1) expresion de su tiempo: ilustra
sobre la sociedad en la que fue producido y nos muestra como entiende su historia; 2)
negativo de la sociedad: imagen de deseo de coémo a la sociedad le gustaria verse o
visién onirica que trata conflictos, miedos y tensiones sociales; 3) caricatura de la
sociedad: ilusiones escapistas como valvula de escape, pero que detras de ello esconde
la ideologia hegemonica; 4) expresion de ideologias “dominantes”, y 5) mito: que
despolitiza lo politico y transforma la historia en naturaleza, y ademas puede crear
oposiciones entre femenino y masculino, conflicto entre la individualidad y la
colectividad, o lucha entre lo bueno y lo malo, pero también puede presentarse como la
busqueda de aventuras con un viaje que desarrolla el propio espiritu.**

Con respecto a los elementos especificos del campo filmico que son analizados,
se sigue la linea metodologica de Neumann, que considera las caracteristicas,
relevancias y condicionantes de los siguientes actores: director, produccion, publico,
sociedad. A éstos sumamos el Partido y las diversas instituciones estatales que influyen
en la produccion cinematografica.

De esta forma, por medio de los diversos elementos que serdn tenidos en cuenta
en el analisis de las peliculas, para estudiar a través de ellas la memoria social y politica,

se cumple con las dos direcciones fundamentales de anélisis de cine planteadas por

> Ibid., 194-207.
> Peter Neumann, Der Spielfilm als historische Quelle: Mit einer Analyse von ,, Fiisilier Wipf* (Ziirich:
Universitét Ziirich, 1986), 12-35.
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Hickethier: el de los métodos empiricos de las ciencias sociales y el del procedimiento
de interpretacion hermenéutica.”

El anélisis de fuentes primarias se limitara a siete largometrajes de ficcion, que,
a pesar de su grado de verosimilitud y realismo, no poseen una intencion documental.
La unica de las fuentes primarias analizadas que no corresponde a una pelicula de
ficcion es el “documental” de montaje FASCISMO ORDINARIO, que puede entenderse
como un ensayo cinematografico. En este tipo de “filme de ensayo”, que posee una
estructura poética a través de una forma de vinculos asociativos y argumentaciones
elipticas, se acenttian los momentos analiticos y reflexivos de la representacion.” Todas
las fuentes primarias que conforman el canon son sonoras y en blanco y negro, por lo
que el andlisis del color es abordado aqui s6lo para otras fuentes citadas. Si bien en
primer lugar se ilustra el contenido de los largometrajes con aportes de otras disciplinas,
finalmente se los utiliza para indagar en la memoria politica y en particular la memoria
social durante el periodo. La exégesis de estas fuentes cinematograficas serd también
puesta en perspectiva con un estudio de fuentes literarias y las politicas de memoria de

los dos casos abordados.

Debido a que las combinaciones de imagenes y las de éstas con el sonido
producen impresiones intraducibles en un texto, se intentarda al menos minimizar tal
incapacidad del lenguaje escrito a través de la incorporacion de una seleccion de
fotogramas, con la limitacion que esto implica, especialmente la no reproduccion del
movimiento, elemento fundamental del cine.”’ Se reproducira parcialmente el sentido
otorgado por el montaje, de gran importancia para el cine soviético, colocando juntos
los fotogramas correspondientes a las tomas de un montaje.”® Por otro lado, se recurrira
necesariamente a un conjunto de conceptos y técnicas de otras disciplinas que han
abordado el analisis del filme antes que la Historia, por lo que es imposible ignorarlos.

Es necesario informar que esta investigacion comenz6 con un relevamiento de
casi todas las peliculas sobre el exterminio rodadas en el “bloque soviético” desde la

posguerra hasta la caida de los gobiernos socialistas europeos. Fue luego de ver aquellas

> Knut Hickethier, Film und Fernsehanalyse (Stuttgart: J. B. Metzler, 2007), 29-31.

* Ibid., 187.

°7 El fotograma es una fotografia de las 24 que generalmente constituyen cada segundo de proyeccion de
un filme. Esta velocidad de exposicion es lo que garantiza la ilusiéon de movimiento del cine, sin
percibirse la separacion entre fotogramas porque supera la capacidad del cerebro de captarlas
individualmente.

¥ En el caso de que los fotogramas (en realidad aqui son capturas de pantalla en soportes digitales) no
estén colocados en forma contigua no corresponden a dos tomas seguidas unidas por montaje, si bien
pueden corresponder a una misma escena.
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obras que se decidio limitar el periodo de estudio al Deshielo soviético, debido a la
riqueza que éste posee, al ser el momento en el que se realizd un abordaje cualitativo y
cuantitativo mayor de la tematica. En un primer lugar fueron seleccionados los casos de
la RDA, la Uniéon Soviética y Checoslovaquia. Esa seleccion permitia contar con el
primer caso como exponente de la nacion “perpetradora” y derrotada, el segundo como
“victima” y vencedora y el tercero como Estado binacional que fue “ocupado” por los
dos primeros, victima y cémplice, luego derrotado y “liberado”. Por otro lado, el caso
checoslovaco se presentaba como el mas subversivo de todos los del “bloque soviético”,
mientras el alemén era el que estaba mas determinado por el imperativo de propaganda
y el soviético se encontraba entre ambos. La falta de espacio, el tiempo necesario y el
hecho de poseer so6lo conocimientos basicos del idioma checo, determind que ese caso
fuera abandonado, si bien aqui se hace referencia ocasionalmente al mismo. Por otro
lado, a lo largo de la Tesis se realizan comparaciones con la produccioén cinematografica
sobre el mismo tema pero en otras €pocas para destacar asi lo particular del periodo,

como asi también con los filmes de paises capitalistas.
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1.4. Marco tedrico

El campo de estudios sobre memoria es verdaderamente amplio, con una
expansion considerable en las ultimas dos décadas. Enumerar todos ellos resulta una
tarea que supera este capitulo, pero de aquellos titulos, los mas relevantes para esta
Tesis ya fueron abordados brevemente en el capitulo anterior. Entre ellos, sobresale la
obra de Aleida Assmann y la de Dominick LaCapra. Assmann desarrollé un corpus de
conceptos sobre la memoria que ha logrado amplia aceptacion en el ambito académico
internacional, particularmente en el europeo. Entre sus obras, Der lange Schatten der
Vergangenheit, Erinnerungskultur und Geschichtspolitik, publicada en 2007, se
presenta como una exposicion ordenada de su teoria de la memoria, con una clara
definicion y ejemplificacién de los conceptos que la componen.” LaCapra, con su obra
centrada en la memoria sobre el Holocausto, no desarrolla conceptos propios, pero logra
una excelente articulacion de teorias e interpretaciones ajenas para desarrollar una
reflexion valiosa sobre el tema, en particular en torno al concepto de trauma. Entre sus
obras sobre memoria del Holocausto se destacan Representing the Holocaust: History,
Theory, Trauma, publicado en 1984, History and Memory after Auschwitz, de 1998 y
centrado en la relacion entre memoria e historia en torno al Holocausto y Writing
History, Writing Trauma, de 2001, con especial hincapié en el trauma y la historia.”’

Siguiendo el planteo de Dominick LaCapra, esta Tesis intenta establecer una
relacion dialdgica y mutuamente provocativa entre historia y teoria, en la que los
términos estén interrelacionados y resulten parcialmente transformados por sus
implicancias y su interaccion.®’ Se busca asi evitar tanto un modelo de investigacion
puramente documental de tendencia positivista como un constructivismo radical, por lo
que se centra la investigacion en los factores performativos, figurativos, estéticos,
retoricos, ideologicos y politicos que “construyen las estructuras de relatos, traumas,
argumentaciones, interpretaciones y explicaciones en las cuales las aseveraciones estan
incluidas y de las cuales extraen su sentido e importancia”.®

Algunos de los analisis realizados en esta Tesis retoman marcos interpretativos

expuestos en el reciente libro de José Emilio Buructia y Nicolds Kwiatkowski, Como

% Aleida Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit: Erinnerungskultur und Geschichtspolitik
(Miinchen: C. H. Beck, 2006).

% Aqui utilizamos las ediciones en espafiol de las tres obras. Dominick LaCapra, Representar el
Holocausto: Historia, teoria, trauma (Buenos Aires: Prometeo, 2008). Dominick LaCapra, Historia y
memoria después de Auschwitz (Buenos Aires: Prometeo, 2009). Dominick LaCapra, Escribir la
Historia, escribir el trauma (Buenos Aires: Nueva Vision, 2005).

S LaCapra, Representar el Holocausto, 18.

62 LaCapra, Escribir la Historia, escribir el trauma, 27.
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sucedieron estas cosas. representar masacres y genocidios, publicado en 2014. Alli, los
dos historiadores argentinos rastrean en forma erudita cuatro formas de representacion
de masacres y genocidios: cinegética, del martirio, infernal y del Doppelginger.®

El marco teodrico de este trabajo se compone en primer lugar de los estudios
sobre teoria de la memoria. Aqui se siguen los lineamientos de Aleida Assmann, y su
esposo Jan Assmann. La primera sostiene que los estudios de memoria presentan la
ventaja de conectar diversos fendmenos que fueron percibidos como separados a través
de la utilizacion del concepto de memoria. Assmann entiende la memoria como la
conservacion de eventos histéricos particularmente traumaticos para determinar la
identidad cultural y la formacion social de grupos, frente a la Historia que se caracteriza
por los hechos y la racionalidad.** Su produccion teérica parte de los planteos del
sociologo francés Maurice Halbwachs, impulsor del concepto de memoria colectiva
(mémoire collective) que podemos entender como una corriente de pensamiento
continuo no artificial, compuesta por los recuerdos que un colectivo en su conjunto
atesora y destaca, ademds de ser compartida y sostenida a través de la continua
produccién de formas representacionales.”” Esta memoria colectiva se origina en la

comunicacion sobre el pasado y esta relacionada con las vidas de los individuos que

participan en la vida social del grupo.

Aleida Assmann desarrolla una teoria de la memoria en la que diferencia
diversas “formaciones de memoria” (Geddchtnisformationen). memoria individual
(individuelles Geddchtnis), memoria social (soziales Geddchtnis), memoria colectiva
(kollektives Gediichtnis) y memoria cultural (kulturelles Gedichtnis).*® En cuanto al
concepto de “memoria colectiva” de Halbwachs, como memoria sostenida por un
colectivo, debido a su imprecision lo reemplaza por el de “memoria nacional”,
“politica” o “social”. Por otro lado, el caracter comunicacional de la “memoria

colectiva”, Jan Assmann lo va a denominar “memoria comunicativa”.%’

El objeto de esta Tesis es la memoria cultural que en la teoria de Aleida

Assmann se compone de medios simbolicos y representaciones, y comprende el cuerpo

5 José Emilio Buructa y Nicolas Kwiatkowski, “Cémo sucedieron estas cosas”, Representar masacres y
genocidios (Buenos Aires: Katz, 2015).

Aleida Assmann, “Gedachtnis als Leitbegriff ~ der  Kulturwissenschaften,” en
Kulturwissenschaften: Forschung - Praxis - Positionen, ed. Lutz Musner y Gotthard Wunberg
(Wien: WUV, 2002), 40-1 (27-45).

% Maurice Halbwachs, La memoria colectiva (Zaragoza: Prensas universitarias de Zaragoza, 2004).
5 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 23-36.
67 Jan Assmann, “Collective Memory and Cultural Identity,” New German Critique 65 (1995): (125-33).
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de textos e imagenes reutilizables especificos de cada sociedad en una época, cuyo
“cultivo” sirve para estabilizar y transmitir la imagen que la sociedad posee de si
misma. Esta “formacion de memoria” es objeto de luchas y juegos de poder, por lo cual
suele ser menos “limpia” y fidedigna que la memoria comunicativa. Es precisamente en
esas “impurezas” de la memoria cultural que nos centraremos en esta investigacion para
dar cuenta de la lucha entre el Partido gobernante y algunos de los cineastas, como parte
de la sociedad civil. Esta tension es aqui entendida como una competencia entre la
memoria politica y la memoria social que deja sus huellas en la memoria cultural, en
este caso especifico la cinematografica, transformandose ésta en un excelente

documento para abordar las tensiones entre el Partido y la sociedad.

En la teoria utilizada se remarca la importancia de los pasos y las fronteras de
una dimension de memoria a otra. En concordancia, esta investigacion presta especial
atencion a la reconstruccion del paso de la memoria social y la memoria politica a la
memoria cultural, el cual es recorrido aqui en forma inversa. Dicho paso es entendido
como el proceso de produccion del largometraje, su contenido mismo, y su historia
posterior. La teoria de los Assmann indica que el paso de la memoria social a la cultural
no es fluido, sino que tiene lugar a través de rupturas y abismos debido a que a este
nivel tienen lugar un desencapsulamiento y un reencapsulamiento de la memoria y la
experiencia. Esto es posible gracias a los medios simbolicos, que dan un soporte
duradero a la memoria. Los simbolos que los portadores de la memoria cultural
representan son externalizados y objetivados y asi representan una experiencia
incorporea que puede ser percibida y apropiada por otros que no tuvieron esa
experiencia. Este reencapsulamiento en varios casos del cine de los paises del “bloque
soviético” durante el Deshielo posee un doble caracter, debido a que en ocasiones fue
practicado para evadir la censura a través de un lenguaje criptico, conocido como
“esopiano”. Consideramos al reencapsulamiento como uno de los elementos que al ser
analizado mejor nos permite acceder a la memoria individual del director, y por este
doble caracter en los paises socialistas, a la accion de la memoria politica sobre la

memoria social.

La estructura de esta formacion de la memoria cultural consiste de una relacion
de tension entre la memoria de almacenamiento (speicher Geddchtnis), guardada en
diversos soportes, aqui particularmente el filmico, y la memoria de funcidn (funktions

Geddchtnis), cuyos soportes son tradiciones, ritos, canonizacion de artefactos, etc., en
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cuanto a lo recordado u olvidado, lo consciente o inconsciente y lo manifiesto o
latente.®® La memoria cultural cinematografica es el objeto especifico de esta
investigacion, compuesta por los largometrajes como soporte de la memoria de
almacenamiento, pero también por la historia y utilizaciéon de los mismos, que
constituyen su conformacion a partir de las memorias social y politica y su memoria de

funcion.

La riqueza de la memoria cultural radica en que se constituye de la relacion entre
la memoria de almacenamiento y la memoria de funcion. Si las fronteras entre ambas se
cierran herméticamente como, segin los Assmann, sucedi6 durante los tiempos de
Stalin, se solidifica la memoria de funcion y la sociedad pierde la capacidad del cambio.
Sin embargo, aqui se sostiene que esta afirmacion acerca del estalinismo es valida para
soportes de la memoria de almacenamiento como libros, partituras, pintura, incluso
escultura entre otras artes, pero no para el cine, debido a que por las caracteristicas del
medio, el poder politico cierra el paso no sélo entre la memoria de almacenamiento de
soporte cinematografico y su memoria de funcidn, sino incluso antes. Al no permitir el
rodaje de peliculas con memoria social indeseada, no permite ni siquiera el paso de ésta
a la memoria acumulativa. Por esto se puede afirmar que la casi totalidad de la memoria
cultural cinematografica (tanto de almacenamiento como de funcion) del periodo 1945-
1953 se correspondio con la memoria politica. Este trabajo parte del supuesto, que sera
demostrado, segun el cual la liberalizacion parcial de la politica cultural
cinematografica durante el Deshielo permitié una mayor expresion de la memoria social
en la memoria de almacenamiento que logrd en parte encontrar un lugar en la memoria
de funcion. Este es uno de los atractivos, como objeto de estudio, que ofrece la memoria
cultural cinematografica durante el Deshielo, frente a la rodada en los tiempos de Stalin,
ya que dejaria de ser en gran medida una expresion de la memoria politica, con su alto

grado de homogeneidad.

Un concepto central en esta Tesis es el de “trauma”, que puede ser entendido
como una herida psicologica que da lugar a una sintomatologia enigmatica, ligada a una
experiencia de violencia extrema, cuya fuerza rompe la barrera protectora de la
percepcion y no puede ser procesada debido a su caracter extrafio y amenazador hacia la

identidad.” La definicién de trauma convoca y se refiere simultdneamente a tres

8 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 57.
* Ibid., 93.
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dimensiones diferentes: el acontecimiento violento, la herida o el dano sufrido, y las

consecuencias a mediano y largo plazo que afectan el sistema.

En cuanto al trauma como fendémeno social, segin el socidlogo Jeffrey

Alexander:

“el trauma cultural ocurre cuando los miembros de una colectividad sienten que
han sido sometidos a un acontecimiento espantoso que deja trazas indelebles en

su conciencia colectiva, marcando sus recuerdos para siempre y cambiando su

identidad cultural en formas fundamentales e irrevocables”.”

Para Alexander, el trauma cultural no es el resultado de la experiencia de dolor
colectivo, sino de un malestar agudo que penetra en el ntcleo del sentido colectivo de la
identidad propia.”' Para LaCapra, un trauma fundacional es un sustento de la identidad
preciado o intensamente catectizado para un grupo o un individuo, en lugar de ser meros
sucesos que plantean la problematica de la cuestion de la identidad.”” Segun Eric
Santner, un trauma masivo debe ser analizado “en su capacidad de poner en peligro y
abrumar la composicién y coherencia de identidades individuales y colectivas”.”
Observamos en todas estas definiciones que el trauma, en particular aquel de caracter
social, estd intimamente ligado a la identidad. La exégesis de los documentos que se

realiza mas adelante confirma estos postulados teoricos, al menos para los casos

estudiados.

En cuanto a lo que se conoce como “proceso del trauma” es la brecha entre el
evento y su representacion, espacio que depende de una “espiral de significacion”.” Su
representacion obedece a la construccion de un marco de clasificacion cultural. Si bien
se trata de contar una historia, es un proceso complejo y simbolico multivalente que es
contingente, muy controvertido, y en ocasiones altamente polarizado, que implica un
trabajo exitoso de significacion por parte del grupo portador para persuadir a una

audiencia amplia de que ellos también fueron traumatizados por el evento.”

>

0 Jeffrey C. Alexander, “Toward a Theory of Cultural Trauma,” en Cultural Trauma and Collective
Identity, ed. Jeffrey C. Alexander et al. (Los Angeles: University of California Press, 2004), 1.

" Ibid., 10.

2 LaCapra, Escribir la Historia, escribir el trauma, 47.

™ Eric L. Santner, “History Beyond the Pleasure Principle: Some Thoughts on the Representation of
Trauma,” en Probing the Limits of Representation: Nazism and the "Final Solution" ed. Saul Friedlander
(Cambridge: Harvard University Press, 1992), 147.

™ Kenneth Thompson, Moral Panics (London: Routledge, 1998), 20-3

” Jeffrey C. Alexander, “Toward a Theory of Cultural Trauma” en Cultural Trauma and Collective
Identity, 11.

29



Segtin Neil Smelser, la caracteristica definitoria mas importante de un trauma
social es que afecta la estructura social.”® Smelser define el trauma cultural como una
memoria aceptada y con crédito otorgado publicamente por un grupo de miembros
relevantes, que evoca un acontecimiento o situacion que esta cargado de afecto
negativo, representado como imborrable y considerado como amenazante para la
existencia de la sociedad o que viola algunos de sus presupuestos culturales

fundamentales.”’

Para poder sobrevivir al evento traumatico, se activa un mecanismo de defensa
psicolégico llamado disociacion y que consiste en una estrategia inconsciente que
separa la experiencia traumatica de la conciencia y se la encapsula en un estado de
latencia por largo tiempo hasta que se hace nuevamente visible a través de sintomas.”
Es por esto que al analizar las memorias traumadticas de estas sociedades, nos
proponemos hacerlo a través de los sintomas contenidos en sus representaciones. El
desafio de desentrafiar en un texto la configuracion especifica de las fuerzas
sintomaticas, criticas y potencialmente transformadoras o reforzadoras de la ideologia,
es un objetivo que no puede estar desligado de la investigacion formal, ya que esto es
crucial para determinar la forma en que ese texto se relaciona con su contexto y
reformula sus contenidos.” Por este motivo, uno de los ejes de analisis centrales de la
Tesis se concentra en la forma contenida en los documentos filmicos.

En ocasiones, lo reprimido retorna bajo una forma disimulada y distorsionada, lo
que puede relacionarse con diferentes visiones de la temporalidad o del movimiento de
la historia, en particular con la temporalidad repetitiva de la historia.*® El trauma se
expresa a través de la repeticion, tras una brecha temporal en la que es reprimido,
desplazado o negado, y luego retorna compulsivamente como lo reprimido. Académicos
contemporaneos afirman que un periodo de habla sobre lo inexpresable es una
condicién necesaria para superar pasados traumaticos.”’ En este sentido, el cine del

Deshielo puede ser considerado como uno de los mayores pasos dados por la memoria

>

76 Neil J. Smelser, “Psychological Trauma and Cultural Trauma,” en Cultural Trauma and Collective
Identity, ed. Jeffrey C. Alexander et al. (Los Angeles: University of California Press, 2004), 37.

" Ibid., 44.

™® Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 94.

" LaCapra, Representar el Holocausto, 41.

* Ibid., 39.

81 Marcelo M. Suarez-Orozco, “Speaking of the Unspeakable: Toward a Psychosocial Understanding of
Responses to Terror,” Ethos 18, no. 3 (Septiembre 1990), 370 y 375.
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cultural cinematografica de los paises del bloque soviético para superar el trauma del
exterminio, luego de un periodo de fuerte canonizacion bajo Stalin.

La canonizacion debe ser entendida como un proceso histérico que arma los
textos para servir a intereses hegemonicos a los que apoyan o resisten, y que requiere
que se repriman o eliminen las dimensiones criticas o incluso potencialmente
transformadoras de los textos canodnicos.*” En el caso de los acontecimientos
traumaticos, la canonizacion implica mitigar u ocultar las heridas y crear la impresion
de que no ha ocurrido nada disruptivo, lo que cierra la posibilidad del duelo y una
relacion critica con el pasado ademas de imposibilitar el reconocimiento de los

problemas, entre los que se encuentra el retorno de lo reprimido.*

La utilizacion de la categoria de trauma fundamenta la utilizacién de la teoria
psicoanalitica freudiana para complementar los estudios de memoria. En primer lugar,
el concepto de trauma, central en los estudios de memoria sobre genocidios, es una
categoria psicoanalitica. Uno de los primeros intentos en teorizar la dimension
propiamente colectiva del trauma es Moisés y la religion monoteista, una investigacion
sobre los origenes del monoteismo y del judaismo publicado por Freud en 1939. En
segundo lugar, se constata un vacio teorico del marxismo que le impide dar cuenta de
estos procesos, asi como del culto a la personalidad y que historicamente también puede
haber permitido el surgimiento del estalinismo. Se trata de un vacio, que como ha
sefialado Slavoj Zizek, puede ser parcialmente llenado con el psicoanalisis.®

Segin LaCapra, el psicoandlisis también puede ser entendido como un modo
inherentemente historiado de pensamiento intimamente ligado a cuestiones sociales,
politicas y éticas.* El psicoanalisis no estd instrumentado como una psicologia de lo
individual, sino que sus conceptos basicos son una ruptura binaria entre lo individual y
la sociedad porque se aplica a individuos sociales cuya individuacion relativa o estatus
colectivo son un problema para el andlisis. A través de ¢l podemos abordar la relacion
entre presente y pasado, asi como la relacion transferencial entre los autores de las obras
cinematograficas analizadas y el objeto de analisis, en particular a través de la categoria
de “elaboracion” (working through como se ha extendido en inglés o Durcharveitung en

el original aleman), negacion, resistencia, represion y acting-out.*® En cuanto al

%2 LaCapra, Representar el Holocausto, 22.

* Ibid., 183.

% Slavoj Zizek, ed., Ideologia: Un mapa de la cuestion (Buenos Aires: FCE, 2005), 344-5.
% LaCapra, Representar el Holocausto, 13.

* Ibid., 25.
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concepto freudiano de elaboracion, puede ser entendido como el proceso de trabajo
psiquico por medio del cual el analisis implanta una interpretacion y supera las
resistencias a las que dio lugar, lo que permite al sujeto aceptar ciertos elementos
reprimidos y liberarse de la presion de los mecanismos de repeticion.®’” El acting out
puede entenderse como la accidn en la cual el sujeto atrapado por sus deseos y fantasias
inconscientes, las revive en el presente con una sensacion de inmediatez aumentada por
su rechazo a reconocer su origen y su carcter repetitivo.*® El trauma causa una
disociacion de los afectos y las representaciones: el que lo padece siente, desconcertado,
lo que no puede representar o representa anestesiado lo que no puede sentir. Elaborar el
trauma implica un esfuerzo por articular o volver a articular los afectos y las
representaciones de un modo que no se pueda trascender el acting out de la
disociacion.”’ El concepto de retroactividad (Nachtréiglichkeif) es también de suma
importancia para esta Tesis, no s6lo por su aplicacion a experiencias traumaticas, sino
también por la relacion entre pasado y presente. Las categorias freudianas de duelo y
melancolia son también de centrales para los analisis de memoria y trauma que se

abordan aqui.

Una de las principales cuestiones semanticas que puede llamar la atencion en
esta Tesis es la utilizacion del término “exterminio”, en lugar de ‘“genocidio”,
“Holocausto” o “Shod”. Esto significa una ruptura con una tradicién que refiere al
exterminio nacionalsocialista como Holocausto o Shoa, ademas de una influencia de la
propia historiografia alemana. El uso del término Holocausto para referirse al genocidio
de judios perpetrado por el Tercer Reich se remonta a los historiadores del Instituto de
Investigacién Yad Vashem de Israel en la década de 1950.”° En la década siguiente,
escritores estadounidenses como Bruno Bettelheim y Elie Wiesel contribuyeron a su
aceptacion, pero el juicio a Adolf Eichmann en 1961 y los procesos de Auschwitz en
Frankfurt del Meno entre 1963 y 1965 desempenaron un rol fundamental en los cambios
que se produjeron en la memoria, con las victimas judias en primer plano y su
representacion en los medios, lo que afianzé el término Holocausto. Fue la exitosa

miniseriec HOLOCAUSTO estrenada en 1978 en los Estados Unidos por la NBC la que

%7 Jean Laplanche y Jean Bertrand Pontalis, The Language of Psycho-Analysis (New York: Norton, 1973),
488.

* Ibid., 4.

8 LaCapra, Escribir la Historia, escribir el trauma, 64.

% Gary Weissman, Fantasies of Witnessing: Postwar Efforts to Experience the Holocaust (London:
Cornell University Press, 2004), 24.
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impulsd la utilizacion del término a escala planetaria.”’ Las producciones
cinematograficas estadounidenses propagaron a nivel mundial la memoria
estadounidense sobre el Holocausto y con ella su interpretacion particular. Por otro
lado, segun el controvertido politélogo estadounidense Norman Finkelstein, tuvo lugar
una “americanizacion” del Holocausto, debido a que se transform6 en una experiencia
clave de la memoria social de los Estados Unidos al nivel de la Guerra Civil, Pearl
Harbour o los ataques nucleares a Japon.”” El cine fue fundamental para transformar a
ese genocidio en un simbolo central de la imaginacion estadounidense, cuando en
realidad jugd un pequefio rol en la vida de aquellos ciudadanos.” En el ultimo medio
siglo, el Holocausto fue objeto de estudio y fuente de temas para peliculas y
documentales con un protagonismo que crecid progresivamente en las tltimas décadas,
a través de varios miles de obras en diferentes artes y areas de estudio en todo el mundo.
En cambio, por fuera del bloque soviético, s6lo un reducido nimero de obras abordaron
el exterminio de las victimas no judias perpetrado por el nacionalsocialismo. Un caso
paradigmatico es el del Porraimos, como se conoce al genocidio de los gitanos.”* Tan
solo algunas pocas peliculas y documentales lo abordan, mientras que sus victimas
representan entre un décimo a un sexto frente a las del Holocausto. En ese caso, puede
afirmarse que los nazis fueron mas exitosos que en el ultimo, debido a que el objetivo
de los perpetradores no era so6lo la eliminacion fisica de las victimas, sino también su
desaparicion de la memoria misma, al menos bajo la forma de autorrepresentacion. Por
otro lado, en la Unién Soviética el término “Holocausto” fue adoptado tardiamente y el

genocidio judio era conocido como “exterminio” (unichtozhenie).”

' Annette Insdorf, Indelible Shadows: Film and the Holocaust (New York: Cambridge University Press,
2002), 245.

%2 Norman Finkelstein, The Holocaust Industry: Reflections on the Exploitation of Jewish Suffering (New
York: Verso, 2001), 11. En la entrada del Museo del Memorial del Holocausto en Estados Unidos se
exponen las banderas de las unidades que liberaron los campos de concentracion, pero no las de las
unidades del Ejército Rojo que liberaron los campos de exterminio.

% Judith Doneson, Holocaust in American Film (Syracuse: Syracuse University Press, 2002), 4.
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EL TREN DE LA VIDA [Train de vie] (Francia, Bélgica, Holanda, Isracl y Rumania, 1998) de Radu
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de Katrin Seybold y la sinti Melanie Spitta. Otro documental que aborda el tema es EL HOLOCAUSTO
OLVIDADO [The forgotten Holocaust] (Reino Unido, 1989) de George Case.
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Esta Tesis aborda la representacion del exterminio perpetrado por el
nacionalsocialismo en su totalidad, por lo que aplicar el término “Holocausto”,
habitualmente utilizado para indicar el genocidio de judios, provoca una confusion en
cuanto a la identidad de las otras victimas exterminadas. Por estos motivos, y por ser su
uso mas extendido que el de Shod, el término “Holocausto™ sera utilizado aqui para
hacer referencia al genocidio de judios. En cuanto al término “genocidio”, en 1948 la
Convencion para la Prevencion y la Sancion del Delito de Genocidio de las Naciones

Unidas, lo define como:

...cualquiera de los actos mencionados a continuacion, perpetrados con la intencion
de destruir, total o parcialmente, a un grupo nacional, étnico, racial o religioso,
como tal: a) Matanza de miembros del grupo; b) Lesion grave a la integridad fisica
o mental de los miembros del grupo; c) Sometimiento intencional del grupo a
condiciones de existencia que hayan de acarrear su destruccion fisica, total o
parcial; d) Medidas destinadas a impedir los nacimientos en el seno del grupo; e)

Traslado por fuerza de nifios del grupo a otro grupo.

El mismo seria aplicable a las victimas judias y gitanas, posiblemente también a
los testigos de Jehova. Pero el resto de las victimas del exterminio escapan a este
término. La inclusion de grupos politicos entre las victimas fue debatida pero su rechazo
se debid a cuestiones de coyuntura politica, especificamente a paises que no querian ser

acusados de genocidas.

El Articulo 7 del Estatuto de Roma de la Corte Penal Internacional define como
“exterminio” a la “imposicion intencional de condiciones de vida, la privacion del
acceso a alimentos o medicinas entre otras, encaminadas a causar la destruccion de
parte de una poblacion”.”® El genocidio es entendido como una de las formas de
exterminio que esta encaminado a la destruccion de un grupo nacional, étnico, religioso
o racial. Con “exterminio nacionalsocialista” en esta Tesis se hace referencia al
exterminio llevado a cabo por el Estado aleman durante el gobierno nacionalsocialista

(1933-1945), generalmente denominado III Imperio o Tercer Reich (Drittes Reich) y

% Estatuto de Roma de la Corte Penal Internacional, 5. Distribuido como documento A/CONF.183/9, del
17 de julio de 1998, enmendado por los procés- verbaux del 10 de noviembre de 1998, 12 de julio de
1999, 30 de noviembre de 1999, 8 de mayo de 2000, 17 de enero de 2001 y 16 de enero de 2002.
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que estuvo concentrado durante la Segunda Guerra Mundial. Entre las victimas se
pueden diferenciar dos conjuntos. El primero compuesto por aquellos grupos que eran
exterminados sin excepcion, salvo casos en los que se aplazaba su eliminacion por
cumplir las victimas alguna funcidn especifica para el esfuerzo de guerra aleman. En
este grupo se incluyen judios, gitanos, comisarios politicos del Ejército Rojo,
prisioneros de guerra soviéticos en la primera mitad de la “Gran Guerra Patridtica”,
homosexuales, y discapacitados fisicos y mentales. En un segundo grupo se encuentran
aquellas categorias de victimas que no eran necesariamente exterminadas en forma
sistematica y que contaban con la posibilidad de evadir su eliminacion, el confinamiento
o la persecucion a través de la colaboracion con el régimen. En este grupo se encuentran
los comunistas, socialistas y otros opositores alemanes y los testigos de Jehova. Esta

Tesis aborda la representacion de ambos grupos, pero se centra en el primero de ellos.

Es debido a esta diversidad de identidades de distinto tipo entre las victimas que
se opta aqui por utilizar el término exterminio en lugar de genocidio y en identificar

histéricamente al mismo no por las victimas, sino por los perpetradores.
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2. ESTADO DE LA CUESTION

1.2. Antecedentes en estudios de memoria sobre el exterminio la URSS y la RDA

La memoria sobre el exterminio, en particular el Holocausto, en la Union
Soviética presenta un incremento en el nimero de publicaciones que la han estudiado en
los tltimos afios, pero contintia siendo extremadamente dispar en comparacioén con los
trabajos que abordaron la memoria en Occidente. Una de las obras centrales sobre esta
problematica es la compilacion The Holocaust in the Soviet Union, editada por Lucjan
Dobroszycki y Jeffrey Gurock.” Si bien fue publicada poco después de la disolucién de
la URSS, sin gozar del acceso a la apertura de archivos posterior, dos de sus articulos se
transformaron en bibliografia de referencia citada en varias ocasiones por los autores
que profundizaron en la tematica.” Se trata de los trabajos de Lukasz Hirszowics, “The
Holocaust in the Soviet Mirror” y Zvi Gitelman, “Soviet Reactions of the Holocaust,
1945-1991”, contenidos en la primera parte de la obra que estd dedicada a la memoria
sobre el Holocausto. Las otras tres partes del libro abordan las politicas soviéticas
durante el mismo, los estudios regionales sobre ¢l y las fuentes para su estudio.
Gitelman es uno de los autores que mas se ha dedicado al tema. En 1997, edito el libro
Bitter Legacy: Confronting the Holocaust in the USSR, en el que entre los trabajos
recopilados se destaca su capitulo “Politics and the Historiography of the Holocaust in
the Soviet Union”.”

Una obra reciente y de gran importancia para esta Tesis es The Holocaust in the
East: Local Perpetrators and Soviet Responses, editada en 2014 por Michael David
Fox, Peter Holquist y Alexander Martin.'® La obra compila algunos de los articulos
publicados en Kritika: Explorations in Russian and Eurasian History, como el trabajo
de Berkhoff mencionado mdas adelante, ademds de otros trabajos de autores como
Gitelman e inéditos como los capitulos de Diana Dumitru y Tarik Cyril Amar. Un
aporte importante en la compilacion es el ensayo de Ilia Altmann y Claudio Ingerflom

en donde muestran de qué forma la politica del gobierno soviético frente al

?7 Lucjan Dobroszycki y Jeffrey S. Gurock, eds., The Holocaust in the Soviet Union: Studies and Sources
on the Destruction of the Jews in the Nazi-Ocuppied Territories of the USSR, 1941-1945 (Armonk: M. E.
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Perpetrators and Soviet Responses (Pittsburgh: university of Pittsburgh Press, 2014)
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antisemitismo del nacionalsocialismo no era monolitica sino que era guiada unas veces
por la ideologia y otras por la contingencia, o por ambas, antes que por antisemitismo.

En un marco de escasa bibliografia sobre la memoria del exterminio de
prisioneros de guerra soviéticos, se destaca el articulo “The Mass Murder of Soviet
Prisoners of War and the Holocaust: How Were They Related” de Karel Berkhoff.'""
Un interesante debate tuvo lugar en la ultima década entre Berkhoff y Pavel Polian. Este
ultimo, en su articulo “First Victims of the Holocaust: Soviet-Jewish Prisoners of War
in German Captivity” sostiene que el Holocausto comenz6é conceptual vy
cronologicamente con el asesinato sistematico de los prisioneros de guerra judios del
Ejército Rojo.'™ En contraposicién, Berkhoff asegura que el Holocausto comenzé antes
de la invasion y en forma gradual. Otro importante articulo de Berkhoff para esta Tesis
es “Total Annihilation of the Jewish Population”: The Holocaust in the Soviet Media
1941-1945, donde analiza particularmente las causas que produjeron el silenciamiento
de la identidad judia de las victimas del Holocausto, particularmente en los ultimos afios
de la guerra.'® Un libro que trata también esta problematica es Soviet Jewish Stepchild:
The Holocaust in the Soviet Mindset, 1941-1964, de Kiril Feferman.'® El autor se
centra en el mecanismo de “supresion del Holocausto”, explicando las diversas causas
que la produjeron y también expone una progresiva aceptacion de su especificidad.

Un trabajo que analiza la representacion del Holocausto, pero exclusivamente en
la fotografia periodistica soviética de fotografos judios durante la guerra, es Through
Soviet Jewish Eyes: Photography, War, and the Holocaust, de David Shneer.'”
También centrado en la fotografia pero orientado hacia la produccion occidental es el
libro de Barbie Zelizer, Remembering to Forget: Holocaust Memory through the

, 106
Camera’s Eye.

1% Karel Berkhoff, “The Mass Murder of Soviet Prisoners of War and the Holocaust: How Were They
Related,” Kritika: Explorations in Russian and Eurasian History 6, no. 4 (Otofio 2005): 789-96.
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Kritika: Explorations in Russian and Eurasian History 6, no. 4 (Otofio 2005): 1-25.
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Sobre la memoria del exterminio en la RDA una de las obras centrales es el libro
de Thomas Fox Stated Memory: East Germany and the Holocaust.""’ La obra de Fox
describe un poderoso control estatal sobre la memoria y la instrumentalizacién de la
misma sobre el Holocausto para legitimar al Partido gobernante a través del mito
fundacional de la lucha antifascista. Su libro puede interpretarse como una respuesta al
libro Divided Memory: The Nazi Past in the Two Germanys, publicado por Jeffrey Herf
en 1997, en el que muestra de qué forma las experiencias personales de los lideres de la
posguerra condujeron a la construccion de dos memorias, la del oeste centrada en la
destruccion de la democracia de Weimar y la del este con foco en la lucha antifascista
de los comunistas, ocultando en cierto grado las victimas del Holocausto.'*®

Hanno Loewy ha sido uno de los autores que més ha trabajado la memoria sobre
el Holocausto en Europa Oriental. Entre sus obras se destaca su compilacion Holocaust:
Die Grenzen des Verstehens: Eine Debate iiber die Besetzung der Geschichte.'™ En ella
se incluye un excelente trabajo sobre las politicas de memoria sobre el Holocausto en la
RDA: “Erblasten: Der Umgang mit dem Holocaust in der DDR” de Olaf Groehler,
quien se centra en la instrumentalizacion de la memoria que fue operada desde el
Partido con fines legitimadores y el silenciamiento de la identidad judia de las victimas,
distinguiendo diversos periodos en donde estos mecanismos se dieron en mayor o

menor grado.

17 Thomas Fox, East Germany and the Holocaust (New York: Camden House, 1999).

198 Jeffrey Herf, Divided Memory: The Nazi Past in the Two Germanys (Cambridge: Harvard University
Press, 1992).
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Geschichte (Hamburg: Reinbeck, 1992).
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2.2. Antecedentes en cine y memoria sobre el exterminio en la URSS y la RDA

De los trabajos que abordan la tematica del cine y la memoria sobre el
exterminio nazi, se dispone de una importante produccion que se concentra en la
representacion cinematografica del Holocausto, pero generalmente no incluye las
peliculas de los paises socialistas y cuando lo hace es s6lo como nota al pie. Un claro
ejemplo es el libro de Annette Insdorf, Indelible Shadows: Film and the Holocaust, que
de las 267 peliculas que cita solo cuatro son soviéticas y tratan el Holocausto.''* En el
libro Projecting the Holocaust into the Present: the Changing Focus of Contemporary
Holocaust Cinema, de Lawrence Baron, se observa el mismo ntmero.""! Michel Frodon
nombra sélo un filme ruso postsoviético entre 139 peliculas en su libro Cinema and the
Shoah."*? Joshua Hirsch en Afterimage: Film, trauma, and the Holocaust, no analiza
ninguna pelicula soviética, si bien incluye algunas de las producciones mas importantes
de la RDA, ademas de Polonia, Checoslovaquia y Hungria.'” En los trabajos
compilados en “Les Ecrans de la Shoah: La Shoah au regard du cinema”, de Europa
Oriental sélo se incluyen algunos filmes polacos.'"* Por otro lado, en contadas
ocasiones se utilizan las peliculas como fuentes para estudiar a las sociedades que les
dieron forma.

Un conjunto de obras recientes sobre Holocausto y cine son retomadas en esta
Tesis debido a sus aportes tedricos, si bien no analizan el cine de la RDA ni el soviético.
Una de ellas es Zeugenschaft im Film: Eine erinnerungskulturelle Analyse filmischer
Erzihlungen des Holocaust de Michael Elm. Aqui se rescata su aplicacion de la teoria
de la memoria de Assmann para el analisis cinematografico, pero su objetivo se centra
en las posibilidades pedagogicas del cine sobre el Holocausto.'” La compilacion
Trauma im Film: Psychoanalytische Erkundungen de Sabine Wollnik y Brigitte Ziob

realiza importantes aportes sobre la utilizacion de las teorias psicoanaliticas para

1o Insdorf, Indelible Shadows.
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"2 Michel Frodon, Cinema and the Shoah: An Art Confronts the Tragedy of the Twentieth Century
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analizar el cine sobre experiencias traumadticas en diversos contextos historicos y
culturales.''®

En el ambito germanoparlante, la obra colectiva Der Holocaust im Film:
Mediale Inszenierung und kulturelles Geddchtnis, editado por Waltraud Wende en
2007, comprende una diversidad de trabajos, algunos de los cuales se concentran en un
filme determinado, pero s6lo en un caso se trata de una pelicula de la RDA y uno de los
articulos analiza las representaciones polacas.

En el universo académico hispanoparlante, se destaca el libro del espafol
Vicente Sanchez-Biosca Cine de historia, cine de memoria, publicado en 2006."" En su
segunda parte, la mas util para esta Tesis, aborda cuestiones claves de las
representaciones cinematograficas de la memoria sobre el Holocausto, tales como la
tesis de su irrepresentabilidad, la cual es traducida como una insuficiencia del lenguaje
para dar cuenta de la experiencia en los campos de exterminio. En el &mbito nacional se
destacan el libro de Alejandro Baer, Holocausto: recuerdo y representacion, pero
ninguna de las peliculas analizadas en él pertenecen al bloque soviético.''®

El cine soviéticos goza de una amplia bibliografia, destacandose sobre el cine
del Deshielo el libro Real Images: Soviet Cinema and the Thaw de Josephine Woll,
publicado en el afio 2000. Sin abordar en profundidad los filmes, Woll realiza un
excelente recorrido por las principales peliculas del periodo, agrupandolas en diversas
problematicas. Sobre los filmes soviéticos que toman a la “Gran Guerra Patridtica”
como tema, entre otros conflictos armados, se destaca la obra de Denise Youngblood
Russian War Films: On the Cinema Front y de forma maés especifica el articulo “A War
Remembered: Soviet Films of the Great Patriotic War”.'" La misma autora publicé el
articulo “Post-Stalinist cinema and the myth of World War II: Tarkovskii's ‘Ivan's
childhood’ (1962) and Klimov's ‘Come and see’ (1985)”, en el que analiza ambas

peliculas remarcando algunas similitudes.'*’

"1® Sabine Wollnik and Brigitte Ziob, eds., Trauma im Film: Psychoanalytische Erkundungen (Berlin:
Psychosozial-Verlag, 2010).

""" Vicente Sanchez-Biosca, Cine de historia, cine de memoria: La representacion y sus limites (Madrid:
Céatedra, 2006).

"8 Alejandro Bauer, Holocausto, recuerdo y representacién (Madrid: Losada, 2006).

"% Denise Youngblood, Russian War Films: On the Cinema Front 1914-2005 (Kansas: University Press
of Kansas, 2006). Denise Youngblood, “A War Remembered: Soviet Films of the Great Patriotic War,”
The American Historical Review 106, no. 3 (Junio, 2001), 839-56.

120 Denise Youngblood, “Post-Stalinist cinema and the myth of World War II: Tarkovskii's ‘Ivan's
childhood’ (1962) and Klimov's ‘come and see’ (1985),” Historical Journal of Film, Radio and
Television 14, no. 4 (1994), 413-9.
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En cuanto a la representacion del exterminio en el cine soviético, uno de los
primeros trabajos que lo abordd, al menos descriptivamente y en forma breve y parcial
centrandose en el Holocausto, es el libro de Valérie Pozner Kinojudaica, que en realidad
recorre la imagen de los judios en el cine ruso y soviético desde 1910 a 1960."' Un
trabajo central sobre cine y memoria del Holocausto en la Union Soviética es el libro de
Jeremy Hicks First Films of the Holocaust: Soviet Cinema and the Genocide of the
Jews, publicado en 2012. El autor aborda la cinematografia especifica desde 1938 hasta
los documentales sobre el Juicio de Nuremberg de 1946 antes de las ‘“campanas
anticosmopolitas”. Hicks remarca el cardcter pionero del cine soviético sobre la
tematica y la “sovietizacion” que se ejercio sobre la identidad de las victimas judias, con
algunas excepciones durante un breve periodo de “desestalinizacion espontidnea”
durante la guerra. En contraposicion con lo que luego afirmara Olga Gershenson, Hicks
sostiene que los filmes que analizé evitaron un error comun en las producciones
occidentales al no representar los campos de concentraciébn como epicentro del
exterminio. Por otro lado, frente a aquellas producciones, los documentalistas soviéticos
en su trabajo profesional no evitaron su identificacion con las victimas, en el que la
funcion como propagandista era fundamental, en especial durante la guerra.

El libro publicado en 2015 Filmer la guerre: les Soviétiques face a la Shoah de
Pozner aborda el mismo objeto que Hicks.'” En esta ocasion, la autora francesa se
centra en las tensiones entre el realismo y la representacion del Holocausto
principalmente en los documentales y noticiarios soviéticos rodados durante la guerra y
el juicio de Nuremberg, indagando en las recreaciones que van desde lo grotesco y
censurado, como la falsificacion del momento exacto de la liberacion de Auschwitz,
hasta lo permitido, como las prisioneras del campo de exterminio descansando.

Una obra fundamental para la Tesis es el libro de Olga Gershenson The Phantom
Holocaust: Soviet Cinema and Jewish Catastrophe del afio 2013.' Se trata de la
primera obra que aborda la totalidad de las peliculas soviéticas sobre el Holocausto. A
través de un excelente trabajo documental e incluso entrevistas con algunos de los
cineastas que se encuentran aun con vida, la autora logra desentrafar en profundidad las

dificultades politicas en el rodaje de las peliculas analizadas. Su estilo, que incluye

12l valéry Pozner, Kinojudaica: L’image des Juifs dans le cinéma de Russie et d’Union Soviétique des
années 19010 aux années 1960 (Toulouse: Cinémathéque de Toulouse, 2009).

122 valéry Pozner, Filmer la guerre: les Soviétiques face d la Shoah, 1941-1946 (Paris: Memorial de la
Shoah, 2015).

' Olga Gershenson, The Phantom Holocaust: Soviet Cinema and Jewish Catastrophe (New Brunswick:
Rutgers University Press, 2013)
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reflexiones explicitas en primera persona, confirma una preocupacion que impulsa y
guia su trabajo, pero que a su vez le impone limites en sus interpretaciones. Siguiendo a
otros autores, Gershenson sostiene que en la Unidén Soviética el Holocausto fue
“universalizado™, en el sentido de que la identidad de las victimas judias fue descrita
con el eufemismo de “pacificos ciudadanos soviéticos”, junto a una “externalizacién”,
que significo representar el Holocausto como si hubiese tenido lugar fuera de las
fronteras soviéticas. El énfasis en estos dos mecanismos impuestos desde el poder
politico y su foco exclusivo en la representacion del Holocausto, no le permiten
observar algunas expresiones de la memoria social que tuvieron resultados similares,
pero que se desprenden de la experiencia misma de la guerra y del exterminio en su
conjunto, lo que la lleva a describir literalmente las peliculas de guerra que no tratan el
Holocausto, como una negacion de la existencia de los judios soviéticos.

Una obra importante para esta Tesis en cuanto a la memoria cinematografica
sobre el exterminio en el cine de la RDA es el articulo “Holocaust Film before the
Holocaust: DEFA, Antifascism and the Camps” de David Bathrick, que aborda algunas
de las producciones anteriores a las que se analizan en esta Tesis. También se destacan
dos articulos de Gilinther Jordan “Davidstern und roter Wankel: Das jiidische Thema in
DEFA-Wochenschau und -Dokumentatrfilm 1946-1948” y “DEFA und Holocaust: Drei
Dokumente und ein P.S.”'**

Un libro que tuvo una fuerte influencia en la construccion de este trabajo es Film
and Memory in East Germany, de Anke Pinkert.'” La autora alemana analiza el
desarrollo de la memoria cinematografica de la DEFA en sus primeros veinte afios a
partir de diez filmes que son abordados a través de las categorias freudianas de luto y
melancolia, centrales para la presente Tesis, en especial en su analisis de la pelicula YO
ENIA DIECINUEVE. Al igual que Hicks, Pinkert remarca y discute la estigmatizacién que
las peliculas de los paises socialistas sufrieron en los capitalistas como mera propaganda
y ademas rescata su importancia para una nueva politica de luto.

Otro libro central para la presente investigacion es Die Antifaschismus-Thematik
der DEFA: Eine kultur- und filmhistorische Analyse, en donde Anne Barnert analiza en

profundidad las principales peliculas del realismo antifascista desde el marco tedrico de

124 David Bathrick, “Holocaust Film before the Holocaust: DEFA, Antifascism and the Camps,”
Cinémas: Journal of Film Studies 18, no. 1 (2007): 109-134. Giinther Jordan, “Davidstern und roer
Wankel: Das jiidische Thema in DEFA-Wochenschau und -Dokumentatrfilm 1946-1948,” Apropos:
Film. Das Jahrbuch der DEFA-Stiftung 3 (2002): 24-43. Giinther Jordan, “DEFA und Holocaust: Drei
Dokumente und ein P.S,” Apropos: Film. Das Jahrbuch der DEFA-Stiftung 3 (2002): 44-9.

125 Anke Pinkert, Film and Memory in East Germany (Bloomington: Indiana university Press, 2008).
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Jan y Aleida Assmann, remarcando la centralidad que el género tuvo para la
legitimacion del PSUA en la RDA."*® El mismo objeto pero limitado al periodo anterior
al Deshielo es abordado por Detlef Kannapin en Antifaschismus und Film in der
DDR."" Otro importante libro que analiza, al menos brevemente, varias de las peliculas
de la DEFA sobre el exterminio es Szenen eines Landes: Die DDR und ihre Filme, de
Wolfgang Gersch.'*®

La compilacion “Welchen der Steine du hebst”: Filmische Erinnerung an den
Holocaust incluye trabajos que analizan casos especificos de filmografia de Europa
Oriental sobre la tematica, entre los que se incluyen algunas peliculas de la RDA.'*
Aqui nuevamente nos encontramos con un valioso aporte de Hanno Loewy en su
articulo “Schwarze Ironie der Friihe: Osteuropeische Holocaust-Satiren und Anti-
Tragddien der 1960r Jahre”, en donde se abordan brevemente algunas de las obras de
Europa oriental de mayor caracter subversivo.

En la publicaciéon colectiva sobre cine de la RDA Film im Sozialismus - Die
DEFA, se incluye el trabajo de Frank Stern “Projektionen durch den ‘Eisernen
Vorhang’: Faschismus, Krieg und Humanismus”, el cual analiza uno de los filmes
centrales de la Tesis (YO TENIA DIECINUEVE), y el articulo de Klaus Davidowics “Frank
Beyers Nackt unter Wolfen (DDR 1962) und die Darstellung der Shoah im deutschen
Spielfilm”, que, focalizado en la famosa obra antifascista de Beyer, realiza algunas
apreciaciones generales sobre la memoria cinematografica de la RDA en los afios
sesenta.'*’ Otro articulo cuyos aportes se rescatan en la Tesis, si bien no se concentra en
el cine sobre el exterminio, es “Ein Kino subversiver Widerspriiche: Juden im Spielfilm
der DDR” de Frank Stern."!

Otros trabajos generales sobre el cine de la DEFA incluyen algunos analisis
superficiales de peliculas sobre la tematica. Estas publicaciones son: la compilacion
DEFA: East German Cinema. 1946-1992, de Sean Allan y John Sandford, Hollywood
Behind the Wall: The Cinema of East Germany, de Daniela Berghahn que contiene un

126 Anne Barnert, Die Antifaschismus-Thematik der DEFA: Eine kultur- und filmhistorische Analyse
(Marburg: Schiiren Verlag, 2008).

2" Detlef Kannapin, Antifaschismus und Film in der DDR: Die DEFA-Spielfilme 1945-1955/1956 (K&ln:
Papyrossa, 1997).

128 Wolfgang Gersch, Szenen eines Landes: Die DDR und ihre Filme (Berlin: Aufbau, 2006).

12 Claudia Bruns, Saal Daran y Anette Dietrich, eds., “Welchen der Steine du hebst”: Filmische
Erinnerung an den Holocaust (Berlin: Bertz + Fischer, 2012).

13 Barbara Eichinger y Frank Stern, eds., Film im Sozialismus - Die DEFA (Wien: Mandelbaum Verlag,
2009).

! Frank Stern, “Ein Kino subversiver Widerspriiche: Juden im Spielfilm der DDR,” Apropos: Film. Das
Jahrbuch der DEFA-Stiftung 3 (2002): 8-23.
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capitulo especifico sobre el cine antifascista, y East German Cinema: DEFA and Film
History de Sebastian Heiduschke.'*

Sobre el cardcter subversivo del cine se destaca el clasico de Amos Vogel Film
as a Subversive Art publicado en 1974. Aqui se rescatan sus reflexiones sobre el
lenguaje esopiano en filmes subversivos del Este de Europa, en particular
Checoslovaquia durante la Primavera de Praga. Sobre este tema se toman también los
aportes de diversos articulos compilados en los libros de Hans-Joachim Schlegel Die
subversive Kamera: Zur anderen Realitit in mittel- und osteuropdischen
Dokumentarfilmen 'y Go East: Subversionen des Surrealen im mittel- und
osteuropdischen Film.'>

Una obra determinante para esta investigacion la constituye la tesis doctoral de
mi codirector de Tesis, Lars Karl: “Von Helden und Menschen...”, Der Zweite
Weltkrieg im sowjetischen Spielfilm und dessen Rezeption in der DDR, 1945-1965, la
cual se centra en seis filmes soviéticos del Deshielo sobre la guerra y la recepcion de los

mismos en la RDA.'**

132 Sean Allan y John Sandford, eds., DEFA: East German Cinema 1946-1992 (New York: Berghahn,
1999). Daniela Berghahn, Hollywood behind the Wall: The Cinema of East Germany (Manchester:
Manchester University Press, 2005). Sebastian Heiduschke, East German Cinema: DEFA and Film
History (New York: Pallgrave Macmillan, 2013).

133 Hans-Joachim Schlegel, Die subversive Kamera: Zur anderen Realitdt in mittel- und osteuropiischen
Dokumentarfilmen (Konstanz: UVK Mediem, 1999). Hans-Joachim Schlegel, ed., Go East: Subversionen
des Surrealen im mittel- und osteuropdischen Film (Frankfurt am Main: Deutsches Filminstitut, 2002).

% Lars Karl, “"Von Helden und Menschen...": Der Zweite Weltkrieg im sowjetischen Spielfilm und
dessen Rezeption in der DDR, 1945-1965”, (Tesis Doctoral, Tiibingen Universitét, 2002).
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3.3. Aportes de la Tesis

La presente Tesis retoma los valiosos aportes de los trabajos citados y se
propone profundizar en el conocimiento de la memoria sobre el exterminio en las
sociedades soviética y germano-oriental durante el Deshielo a través de a exégesis de
documentos cinematograficos del periodo. La inclusion de ambos casos, uno
considerado como perpetrador derrotado y el otro como victima victoriosa, permiten
dilucidar la especificidad de cada uno, frente a un sistema politico similar. A diferencia
de varios de los trabajos mencionados, las obras cinematograficas no son aqui el objeto
ultimo de la investigacion, sino que constituyen un medio, un documento histérico, en
la que se rastrean huellas de la memoria social. En ese sentido, el andlisis de los
documentos cinematograficos no apuntard a explicar sus contenidos, sino a, a través de
ellos, entender fendmenos culturales de esas sociedades. En este punto es central la
comprension de la forma cinematografica que adquirieron las expresiones de esas
memorias, ya que ello nos permite acceder a aspectos inconscientes o negados, en
particular en lo que se refiere a la nocidon de trauma social, aspecto clave que se abre
paso a lo largo de esta investigacion, en particular de su amplio desarrollo empirico. Por
otro lado, a diferencia de otros estudios, que en su mayoria se centran exclusivamente
en el Holocausto, es decir el genocidio judio, se aborda aqui el exterminio
nacionalsocialista en su globalidad, lo que permita descubrir particularidades respecto

de la memoria sobre los diferentes grupos exterminados.
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3. CINE Y MEMORIA DURANTE LOS TIEMPOS DE STALIN

3.1. El caso soviético

3.1.1. El cine soviético durante los tiempos de Stalin

El cine naci6 en Rusia s6lo cinco meses después de su primera funcion mundial.
Esto tuvo lugar el 4 de mayo de 1896 con la primera demostracion publica del nuevo
cinematografo realizada por los hermanos Lumiére en San Petersburgo. Ese mismo mes,
fue rodado el primer cortometraje en Rusia, que consistia en la filmacién de la
coronacion de Nicolas II. Los dos grandes productores franceses, Gaumont y Pathé,
abrieron sus oficinas en Moscu y comenzaron a inundar el mercado ruso con sus
peliculas y en 1903 se inaugur6 la primera sala de proyecciones de Moscu. Pero el cine
propiamente ruso nacidé en 1907 cuando Aleksander Drankov fundo el primer estudio
ruso y al afo siguiente Pathé filmo6 la primera pelicula de ficcion en Rusia, LOS
CosAcos DEL DoN [[lonckue kazaku| (Rusia, 1907). Drankov respondid produciendo la
primera pelicula enteramente rusa, STENKA RAZIN [Ctenpka Pasumn]| (Rusia, 1908)
dirigida por Vladimir Romashkov, y rapidamente la industria rusa cel cine comenzo a
crecer. Al estallar la Primera Guerra Mundial tendria lugar el primer intento del
gobierno ruso de utilizar el cine con fines propagandisticos a través del Comité
Skobelev, pero el Zar lo consideraba solo una forma de entretenimiento.'> Luego de la
Revolucion de Febrero el Gobierno Provisional abolié la censura y suministré fondos al
Comité Skobelev que rodd noticiarios y peliculas de propaganda.

Serian los bolcheviques quienes lograrian utilizar el cine como instrumento de
propaganda estableciendo un control efectivo sobre ¢€l. El cliché més recurrente en las
publicaciones sobre cine soviético es la afirmaciéon de Lenin de que para los
bolcheviques el cine “era la mas importante de todas las artes”, definiéndolo como “el
mas poderoso recurso para educar a las masas”."*® Ya en 1907 afirmaba que “cuando el
cine perteneciera a las masas y esté en manos de los verdaderos promotores de cultura

socialista, se trasformara en el mas poderoso medio masivo de educacion”."”’” Segtn ¢él,

133 El Comité Skovelev fue institucion de caridad para ayudar a los veteranos de la Guerra Ruso Japonesa
y luego estableci6 una Seccion de Film Militar.

136 Anatoly Lunacharsky, “Coversation with Lenin. I. Of All the Arts...,” en Lenin i kino, ed. G.
Boltiansky (Moskva, 1925), 16-9, citado en Richard Taylor y Ian Christie, eds., The Film Factory
(London: 1998, Routledge), 56-7.

" Nikolai Lebedev, Lenin, Stalin, partiya o kino (Moskva: Iskusstvo, 1938), 7 y 8.

46



en el socialismo su potencialidad como medio de propaganda pasaria a primer lugar.'*®
Esta valoracion del cine como instrumento de propaganda era compartida por otros
lideres bolcheviques, como Trotski, que en 1923 afirmaba que “el hecho de que en seis
afnos no hayamos tomado posesion del cine muestra qué lentos e ineducados somos, por
no decir francamente estupidos. Esta arma, que clama por ser usada, es el mejor
instrumento de propaganda”.'*’

Las prioridades cinematograficas del Partido eran reconstruir aquella industria
golpeada por la guerra civil y lograr un cine de propaganda. El punto de partida del cine
soviético lo constituy6 el decreto de marzo de 1918, en el que se establecia el control
estatal sobre la produccion, y luego el decreto de nacionalizacion de la industria
cinematografica el 27 de agosto de 1919, que subordinaba su actividad al Comisariado
de Educacién, Narkompros, dirigido por Anatoli Lunacharski.'® Dentro de este
comisariado se organizo el Departamento de Fotografia y Peliculas de Toda Rusia,
VKFO, responsable por la produccion y distribucion de filmes. Los lideres
bolcheviques entendian la propaganda como una tarea educativa, debido a que
consideraban a la ideologia marxista propagada como la objetiva interpretacion de la
realidad."”" Asi, en la Unién Soviética las tareas de propaganda se encomendaban al
Comité Superior de Educacion Politica, Glavpolitprosvet,"** subordinado al
Narkompros, 'y eran designadas como “trabajo de educaciéon politica”,
politprosvetrabota.

En septiembre de 1919, se cre6 en Moscu la Escuela Cinematografica del
Estado, que poco después se transformo en el Instituto Estatal Cinematografico de Toda
Rusia, VGIK (Vserossiski Gosudarstveni Institut Kinematografi) . En 1920, el gobierno
cred el Departamento de Propaganda y Agitacion, Agitprop, del Comité Central del
Partido, que se ocup6 de dar una valoracion politica a cada libreto y pelicula. Sin
embargo, durante la Guerra Civil casi no se realizaron largometrajes de ficcion, ni se

importaron, por lo que las salas proyectaron peliculas prerrevolucionarias que buena

1% John D. Rimberg, The motion picture in the Soviet Union, 1918-1952 (New York: Arno Press, 1973),
33.

"% Ibid.

0 Jay Leyda, Kino: Historia del cine ruso y soviético (Buenos Aires: EUDEBA, 1965), 167-8.
Narkompros es la abreviacion para Comisariado Popular de Educacion (Narodny Komisariat
Prosveshchenia). En él, Lunacharski explicaba que la nacionalizacion se llevaba adelante para que el cine
cumpliera con su tarea “en los campos de educacion cientifica, desarrollo cultural y agitacion-
propaganda...”, Rimberg, Motion Picture in the Soviet Union, 35.

1 peter Kenez, The birth of the propaganda state: Soviet methods of mass mobilization, 1917-1929
(Cambridge: Cambridge University Press, 1985), 256.

"2 Glavpolitprosvet era la abreviacion de dicha institucion (Glavny Politiko-procbetitelny Komitet).
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parte del publico ya habia visto. En muchas de ellas, como se haria luego con filmes
importados o para exportacion, se practicaba el remontaje con el fin de suprimir escenas
de sexo y violencia o de hacerlos ideologicamente mas aceptables. Se cambiaron los
nombres de algunos filmes, su argumento e incluso también su signo politico. La
propaganda cinematografica bolchevique tuvo lugar bajo la forma de noticiarios y
agitki, que eran cortos de agitacion politica con actores generalmente no profesionales.
Al terminar la Guerra Civil, tuvo lugar un nuevo intento de instrumentalizacion en
diciembre de 1922 con la disolucién del VKFO y la creacion de Goskino, el Comité
Estatal para Cinematografia.'*® Después de febrero de 1923, no seria posible estrenar
filmes sin un certificado de autorizacion expedido por el Comité Superior de
Repertorios, Glavrepertkom, subordinado al Glavpolitprosvet."**

En los primeros afios, el Estado rod6 peliculas comerciales, llamadas kassovye
(de dinero), para financiar otras de propaganda, llamadas klassovye (de clase).'” Se
calcula que en 1925 un 42% del publico no pagaba para presenciar las proyecciones, ya
que se trataba de trabajadores, soldados o campesinos.'* Otra importante fuente de
ingresos eran las peliculas extranjeras, que eran las preferidas por el publico,
predominando las alemanas. En 1927, el ingreso proveniente de las peliculas soviéticas
logro superar al de las peliculas importadas y en 1928 las superaron en nimero.

Durante la NEP la industria cinematografica estaba compuesta de un conjunto
heterogéneo de empresas y diversas organizaciones nacionales y regionales.'”’ Las
agencias estatales competian con las privadas bajo los términos del sistema de
autofinanciamiento conocido como Jozraschet, pero solo las mas grandes lo lograron,
mientras que las menores continuaron con subvenciones. La mayor empresa era
Sovkino, que disfrutaba del monopolio de la distribucién de peliculas en la Republica
Rusa y habia sido creada en 1925 por el Narkompros con el fin de controlar y
centralizar la produccion.'* El competidor directo era Mezhrabpomfilm, creado en 1923

con capital mixto germano-soviético y orientado a filmes exportables y rentables,

" Goskino es la abreviacion para Comité Estatal para Cinematografia de la URSS (Gosudarstveny
komitet Kinematografi SSSR). El comité se ocupaba tanto de tareas administrativas generales como de
aplicar censura.

1% Glavrepertkom es 1a forma abreviada (Glavny Repertuarny Komitet).

" Ibid., 255.

14 Richard Taylor, “A Cinema for the Millions,” Journal of Contemporary History 18, no. 3 (Julio 1983),
449.

"7 para 1927 incluia trece productoras, las cuales respondian generalmente a intereses nacionales. Estas
mantenian sus propias organizaciones independientes instaladas a mediados o fines de los afios veinte con
apoyo financiero de sus respectivos gobiernos nacionales.

18 Sovkino es la abreviaciéon de Cine Soviético (Sovetskoe Kino).
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especialmente al cine de entretenimiento con contenido politico. Era el estudio mas
moderno de la URSS, con inversion de la rama alemana de la Asociacion de Ayuda
Internacional a los Obreros con sede en Berlin y liderada por Willi Miinzenberg.'®

Entre 1924 y 1928, tuvo lugar una “época de oro” del cine soviético con jovenes
directores de vanguardia que lograron fama internacional. Entre ellos, se destaco
Serguei Eisenstein, cuyo filme EL ACORAZADO POTEMKIN [Bponenocer ITotémkuH]
(URSS, 1925) al ser estrenado en Berlin dio comienzo a este periodo triunfal. El cine
soviético de la NEP fue rico en experimentacion tanto técnica como en relacion al
lenguaje cinematografico, en particular a través del montaje. Al ir finalizando la década,
el arte de vanguardia fue perdiendo su estatus de agente de cambio y el Partido
reclamaba un arte que cambiara la conciencia de las personas para poder cambiar la
sociedad. Si desde la Revolucion de Octubre hasta el ascenso de Stalin la mayoria de los
cineastas aceptaba la ideologia oficial como la suya propia y le servian sinceramente y
con entusiasmo, durante el estalinismo debieron obedecer a la misma sacrificando en
ocasiones sus convicciones y preferencias artisticas.'*’

Frente a la tendencia comercial del cine soviético en sus primeros afios se
alzaron diversas criticas de miembros del Partido, especialmente en la Primera
Conferencia del Partido de toda la Union para la Cinematografia de marzo de 1928 en
Moscu, la cual se propuso eliminar “los restos de influencia burguesa” y las tendencias
al “formalismo” y al “naturalismo”.”' Los directores de las vanguardias fueron
acusados de realizar cine formalista y se exigi6 una forma cinematografica que fuera
“inteligible para millones”, frase que se convertiria en la maxima del cine estalinista.'>
Por otro lado, las grandes productoras, Sovkino y Mezhrabpomfilm, fueron acusadas de
“comercialismo” y se indicd que “en el periodo de la construccidon socialista el cine

debe, primero y ante todo, ser el mas poderoso instrumento de profundizacion de la

49 Antes del 17 de agosto de 1924 tal estudio se llamaba Atelier de Cine Rus (Kinoatelie Rus).
Mezhrabpom era la forma abreviada de Ayuda Internacional a los Trabajadores (Mezhdunarodnaia
Rabochaia Pomoschd). A partir del 7 de septiembre de 1928 paso6 a llamarse Mezhrabpomfilm.

%0 Dmitri Shlapentokh y Vladimir Shlapentokh, Soviet cinematography, 1918-1991: Ideological Conflict
and Social Reality (New York: Aldine De Gruyter, 1993), 16.

51 Alex Inkeles, Public opinion in Soviet Russia: A study in mass persuasion (Cambridge: Harvard
University Press, 1958), 299-303. La conferencia estaba compuesta por 38 delegados de las productoras,
68 representantes del Partido y 8 representantes del Komsomol. Eberhard Nembach, Stalins Filmpolitik:
der Umbau der sowjetischen Filmindustrie, 1929 bis 1938 (St. Augustin: Gardez, 2001), 25.

32 Jan Christie and Richard Taylor, Ideology as Mass Entertainment: Boris Shumyatsky and Soviet
Cinema in the 1930s Soviet cinema (London, New York: Routledge, 1991), 196.
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conciencia de clase”.'> Esto sefialo el fin del cine soviético como una entidad comercial
y orientada desde abajo, para estar subordinado completamente a las autoridades del
Partido.'™ Paralelamente a la consolidacion del estalinismo, los cineastas que no se
ajustaran a dicha tendencia serian atacados con acusaciones de formalismo y
esteticismo. En realidad, las peliculas experimentales eran de dificil comprension por
parte de la mayoria del publico y la ambigiiedad de las técnicas vanguardistas
posibilitaba interpretaciones no deseadas.

En 1929, con el fin de lograr un mayor control, se dividid el Agitprop en el
Departamento de Agitacion y Campanas de Masas y el de Cultura y Propaganda,
mientras que se incrementaron los controles sobre el cine.'” Los representantes del
Partido eran responsables por la pureza ideologica de los filmes, pero en los hechos eran
también coguionistas y codirectores, que participaban activamente en la produccion. A
partir de la conferencia de cine de 1928, la produccion comenzo6 a decaer a raiz de la
censura y de los fuertes ataques a los directores de vanguardia.'*® El problema se agravo
con la discusion teodrica sobre la primacia de los guionistas frente a los directores. El
Partido buscaba dar mayor poder a los primeros, en parte porque el realismo socialista
requeria una trama precisa que debia ser provista por los guionistas, pero también
porque al definir previamente el guion se dificultaba la experimentacion por parte del
director. Sin embargo, a principios de los afios treinta la mayoria de los guiones eran
escritos por los mismos directores, ante lo cual el Partido intent6 sin mucho éxito atraer
famosos escritores al cine.””’ Con el tiempo fue extrafio que un director escribiese
también el guion y se considero aprobar una regulacion para prohibirlo.

Las peliculas sufrian numerosas modificaciones en su proceso de produccion e
incluso se sacaban las copias de los filmes ya estrenados que estaban en circulacion para
hacerle modificaciones acordes con los cambios en la politica del Partido. Desde 1929
se habia establecido un sistema por el cual el proceso de produccién comenzaba cuando

el guionista presentaba una sinopsis al estudio. Si ésta era aprobada en una reunién con

'3 Richard Taylor y Ian Christie, The Film Factory: Russian and Soviet Cinema in Documents 1896-1939
(London: Routledge, 1994), 208.

'3 Denise Youngblood, “The Fate of Soviet Cinema during the Stalin Revolution,” The Russian Review
50 (1991), 162.

15 paz y Montero, Creando la realidad, 110.

1% El formalismo era un movimiento de critica literaria que defendia la autonomia de la literatura y crefa
que toda informacion para evaluar un texto estaba contenida en el texto mismo. Sin embargo, como
critica negativa en el cine fue utilizado para designar a aspectos especialmente estéticos del rodaje, como
cualquier desviacion de la linea narrativa para innovar artisticamente.

157 peter Kenez, Cinema and Soviet Society (London: I. B. Tauris, 2001), 141-2.
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personal del estudio, del ODSK y de la ARRK, del Komsomol y del comité de distrito
del Partido (ambos debian conformar al menos un tercio del comité), se le daba un
adelanto al guionista para que comenzara a escribir. Terminado el guidn se realizaba
una conferencia en el estudio para discutirlo y luego el guionista debia realizar una
segunda version que asimilaba las propuestas de la conferencia. El siguiente paso
consistia en la confeccion de una planificacion de tomas que debia ser seguida por el
director y que era nuevamente discutida por el estudio. A esta planificacién se le
agregaban las modificaciones propuestas y se presentaba en el Glavrepertkom para su
aprobacion. En este punto, numerosos proyectos eran desaprobados. En caso de pasar
esta instancia, se comenzaban a rodar las primeras tomas que debian ser aprobadas por
un grupo de agentes del estudio. A partir de 1933, los controles aumentaron y los
proyectos debian ser aprobados por el GUKF. Luego de 1938, el Departamento de
guiones del Comité de Cine debia autorizar los proyectos y el director no podia
modificar una sola palabra sin su autorizacion. Mas comisiones de control fueron
agregadas, incluyendo obreros, sindicatos y otras organizaciones. El resultado fue un
tercio de los filmes censurados, lo que implicaba la pérdida de millones de rublos.

En cuanto a las publicaciones cinematograficas en 1928 Cine Soviético
(Sovetskoe Kino) y Frente del Cine (Kinofront) fueron liquidadas. La primera era la
revista del Narkompros, en la cual podian encontrarse criticas de especialistas. Frente
del Cine era la revista del ARK e intelectualmente era la mas interesante. El popular
periodico Cine (Kino) fue colocado indirectamente bajo la supervision de la NKVD.
Pantalla Soviética (Sovetski Ekran) la mas “occidental” de las revistas, seria purgada y
transformada en Cine y Vida (Kino i Zhizn), luego del suicidio de su director por las
presiones sufridas. Las publicaciones sobre cine pasaron a discutir su cardcter artistico
lo menos posible, se centraban en campafias y purgas “antiformalistas” y debatian sélo
cuestiones técnicas relacionadas a la sonorizacion. Los criticos especialistas en cine
fueron reemplazados por cuadros del Partido que conocian poco sobre el mismo y
atacaban a los directores mas independientes."”® En cuanto a las filmotecas, en mayo de
1928 fueron vaciadas de peliculas extranjeras y soviéticas con contenido “criminal”.

El 7 de diciembre de 1929, el Consejo de Comisarios del Pueblo, conocido como
Sovnarkom, emitio el decreto para “fortalecer la produccion y exhibicion de peliculas de

politica educacional”, lo que produjo una reduccion del 30% en la produccion por la

138 Youngblood, “The Fate of Soviet Cinema during the Stalin Revolution™, 156.
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implementacién de mayores demandas para los proyectos. Posteriormente en enero de
1930, con el pretexto de remover elementos extrafios, comenzo una purga en todas las
organizaciones cinematograficas con el supuesto fin de producir un “espejo
ideologico”.”® En los meses siguientes, el Glavrepertkom sacé de cartel numerosos
titulos y Lunacharski, de “linea blanda”, renunci6 al Narkompros. Por otro lado, Stalin
termind con la autonomia cultural de las republicas cuyos estudios de cine durante la
NEP respondian a sus propios Comisariados de Educacién y purgd su personal. Los
cineastas mas creativos fueron alentados para que se afiliaran al Partido.'®

A las células del Partido dentro de los estudios, que representaban entre un 10 y
un 12% del personal, se les concedid mayor poder y se formaron los nuevos cuadros
para la industria cinematografica, que en 1930 sumaban 35.000 empleados.'®" A esto se
sumo una burocratizacion de los estudios con economistas, contadores y planificadores.
El Primer Plan Quinquenal busc6 aumentar el nimero de proyectores y la produccion de
filmes, para lo cual se planificé disminuir la cantidad de dias invertidos en la
produccion de una pelicula, pero no se importaba suficiente filmico, su calidad era mala
y no habia variedad, por lo que las peliculas de la época muestran problemas de nitidez
e iluminacion. Un objetivo primordial de la época que requiridé una inversion millonaria
fue la sonorizacion del cine, lo que permiti6 un mayor desarrollo de caracteres
individuales y la transmision de mensajes mas complejos.'® Directores como Serguei
Eisenstein, Vsevolod Pudovkin y Grigori Aleksandrov propusieron hacer un uso
contrapuntual del sonido para que éste no terminase con el montaje, que ellos
consideraban como elemento central del cine, pero su propuesta fue atacada como
formalista.'®

El rumbo a seguir en la reorientacién cinematografica durante el estalinismo
estaria en parte guiado por la conclusion de Lunacharski de que “debia despertar el
apetito del publico, que si el publico no esta interesado en lo que producimos, esto sera

agitacion aburrida. .. [y] es bien conocido que agitacién aburrida es contra agitacion”.'®

15 Ekaterina Khokhlova, “Forbidden Films of the 1930s,” en Stalinism and Soviet Cinema, ed. Derek

Spring y Richard Taylor (London: Routledge, 2013), 93.

10 pudovkin, Tutkevich y Trauberg obtuvieron sus credenciales del Partido en 1931. Vance Kepley Jr.,

‘l‘ghe first Perestroika: Cinema under the First Five-Year Plan,” Cinema Journal 35, no. 4 (1996), 41.
Ibid.

12 Taylor, “A Cinema for the Millions”, 451. Se debi6 también sonorizar las salas y doblar las peliculas

para algunas republicas soviéticas.

19 Serguei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin y Grigori Alexandrov, “Statement on Sound,” en The Film

Factory, ed. Richard Taylor y Ian Christie (London: 1998, Routledge), 234. Publicado originalmente el 5

de agosto de 1928 en la revista Zhizn Iskusstva.

1% Kenez, The birth of the propaganda state, 251.
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Esta maxima provocaria una profunda influencia en Boris Zajarovich Shumiatski,
director de Soiuzkino (creada en 1930 para reemplazar Sovkino) entre 1930 y 1937. La
nueva organizacion pasdé a ejercer un control supremo sobre la industria
cinematografica. Con Shumiatski la edad de oro del cine soviético llegaria a su fin,
cesando la gloriosa etapa experimental con su variedad de estilos y la amplia
produccion, para dar lugar al “cine para millones”, pero con una produccion muy
limitada.'® Esta expresion se convirtié en un eufemismo para significar “de acuerdo
con la linea del Partido”, ademas de una estructura de lectura continua en prejuicio del
montaje dialéctico.'® El gobierno soviético tenia una gran necesidad de filmes que
fuesen populares e ideologicamente correctos, lo que no solia ser tenido en cuenta por
los directores vanguardistas.'®’

Para lograr un control atin mayor sobre la produccidon cinematografica, en 1933
Soiuzkino fue transformado en el Directorio Principal para el Cine y la Industria
Fotografica, GUKF, también dirigido por Shumiatski y directamente subordinado al
Sovnarkom.'® Para Shumiatski el problema principal del cine soviético no se
encontraba en la falta de proletarizacion, sino en la primacia del montaje, que colocaba
a la forma por sobre el contenido aislando a éste de la politica y otorgando demasiada
autonomia al director frente al guionista y los actores.'® Un rol mas importante les fue
concedido a los guionistas para lograr un mayor control sobre la produccion
cinematografica.'”® El sistema colectivo de produccion filmica que se impulsé
implicaba también un mayor control mutuo por parte de los colegas frente al temor de
cometer errores politicos o “artisticos”. Sin embargo, los constantes ataques sufridos por
los directores durante el estalinismo s6lo lograron cambiar su produccion gradualmente,
ya que habian desarrollado estilos propios.'”

De la misma forma que el resto del sistema productivo, la industria

cinematografica adoptd el sistema de planificacion central con el Primer Plan

19 Este serfa el titulo de una obra que escribié en 1935 en la que presentaba su punto de vista sobre la
produccion cinematografica y que reflejaba la mentalidad de la elite burocratica.

1 Taylor, Film Propaganda, 43.

17 Richard Taylor, “Singing on the Steppes for Stalin: Ivan Pyr'ev and the Kolkhoz Musical in Soviet
Cinema,” Slavic Review 58, no. 1 (1999), 144.

'8 En ruso Gosudarstvennoe Upravlenie Kinematografii i Fotografii, de ahi la sigla GUKF. El 5 de enero
de 1937 pas6 a llamarse GUK.

19 Los ataques oficiales hacia el estilo soviético de montaje provocaron su fin como movimiento en 1933.
David Bordwell y Kristin Thompson, Film Art: An Introduction (New York: McGraw-Hill, 1990).

" Boris Kagarlitsky, Los intelectuales y el estado soviético: de 1917 al presente (Buenos Aires:
Prometeo, 2005), 142-4.

7 Kenez, Cinema and Soviet Society, 424.
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Quinquenal, lo que aument6 la centralizacion y el control. Esto produjo la caida de la
produccion a un sexto y redujo considerablemente su calidad artistica. Las peliculas
sobre problemas de la vida privada fueron abandonadas por “burguesas” y el nuevo
melodrama era enfocado en la vida publica con héroes socialistas que exponian a
antihéroes saboteadores.'”” El nuevo héroe del cine estalinista ya no era el
revolucionario que transformaba la realidad, sino los estajanovitas que hacian records
de produccion. Esto expresa como el gobierno ya no deseaba impulsar cambios sociales
sino acomodar la sociedad al statu quo, ademds de aumentar la productividad, una
preocupacion omnipresente hasta la disolucion de la URSS.

Una de las medidas destinadas a aumentar la centralizacion fue la realizacion de
“planes tematicos” anuales que desde 1931 eran fijados por representantes del Partido.
Hacia el final de la década, la propaganda destinada al publico rural era la prioridad
pero en segundo lugar se ecnontraba la propaganda defensiva ante el peligro de una
agresion exterior, principalmente por temor a un ataque aleman y en menor medida
japonés. El cine fue asi determinado mas por las politicas del Partido y menos por el
gusto de la audiencia. Antes del Primer Plan Quinquenal, las entradas de cine eran
relativamente caras, principalmente segiin la locacion, y en los cines de los clubes
obreros los estrenos llegaban tardiamente, lo que provocaba resentimiento hacia los
privilegiados.'” Los éxitos comerciales continuaron filmandose pero sus directores
debieron incluir elementos propagandisticos de las campaiias ideoldgicas de turno.'”
Las importaciones de peliculas extranjeras fueron detenidas, lograndose asi una
audiencia cautiva, pero la caida drastica de la produccion local provocd un “hambre de
peliculas”, agravada por la escasez general de facilidades de entretenimiento.'” Esto
provoco que el mismo filme fuese visto hasta tres o cuatro veces, especialmente por los
jovenes.'’

La prioridad que el gobierno otorgd al cine durante el Primer Plan Quinquenal

queda reflejada en la acelerada multiplicacién de salas de proyeccion que pasaron de

172 Y oungblood, “The Fate of Soviet Cinema during the Stalin Revolution™, 157.

' Principalmente hacia los nepmen, que eran comerciantes, y los apparatchiki, integrantes del Partido
fuera de la primera linea que junto a sus familias y su entorno obtenian los mejores lugares, mientras que
los obreros debian contentarse con los balcones. Ibid., 150.

174 Los géneros comercialmente exitosos combinaban elementos de amor, violencia, humor, accion y
finales felices, lo que se encontraba generalmente ausente en las peliculas de vanguardia. Ibid., 152.

175 Maya Turovskaya, “The 1930s and 1940s: Cinema in Context,” en Stalinism and Soviet Cinema, ed.
Richard Taylor y Derek Spring (London: Routledge, 1993), 42.

17 Vance Kepley Jr., “Whose Apparatus?” en Post-Theory, 541-4.
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s6lo 9.800 salas en 1928 a 29.900 en 1932."”7 A lo que deben sumarse los miles de
proyectores rurales puestos en servicio en aquella década como parte de la
“cineficacion” (kmnoduxkarus) del campo, un objetivo fundamental que contribuyé a
integrar, al menos parcialmente, a la poblacion campesina.'”® A partir de mediados de
los afios treinta, la arquitectura de los cines adoptd un estilo neoclasico, caracteristico
del estalinismo, para que estuvieran a la altura de los héroes que eran proyectados en
sus pantallas, con un retrato o busto de Stalin en su interior.'”” Paralelamente, se logré
el disciplinamiento de la conducta de los espectadores dentro del cine. La importancia
que Stalin otorgaba al cine se manifiesta en el hecho de que diariamente se realizaban
para ¢l proyecciones privadas de los filmes a estrenar.™ En una sala del Kremlin
reservada para tales proyecciones, Stalin discutia con su circulo mas allegado si debian
realizarse modificaciones a las peliculas o censurarlas."®' Diariamente sugeria
modificaciones, titulos, guiones y hasta letras de canciones. Ya en 1924 dijo: “el cine es
el mas grande medio de agitacion de masas. La tarea es tomarlo en nuestras manos”."™
El canon estético hegemonico, el realismo socialista, fue adoptado en el cine
bajo Stalin, precisamente en enero de 1935 durante la Conferencia Creativa de Asuntos
Cinematograficos de Toda la Union, que adopto las directivas enunciadas en el Primer
Congreso de Escritores Soviéticos el afio anterior. Para el realismo socialista en el cine
se tomo6 como modelo el filme CHAPAEV [Yamaes] (URSS, 1934) de Gueorgui Vasiliev
y Serguei Vasiliev, siguiendo la declaracion de Stalin en la conferencia: “el poder
soviético espera de ustedes nuevos éxitos, nuevas peliculas que, como CHAPAEV,
glorifiquen la grandeza de los logros historicos de obreros y campesinos...”"® Por otro
lado, en enero de 1936 los estudios de cine soviéticos comenzaron a ser llamados
oficialmente kinostudii, es decir estudios de cine, cuando previamente, desde tiempos

prerrevolucionarios, se los denominaba kinofabrika, fabrica de cine, un término que fue

7" Angel L. Hueso, El cine y la historia del siglo XX (Santiago de Compostela: Universidad de Santiago
de Compostela, 1983), 107. Otras fuentes hablan de 7.331 cines en 1928 y 29.274 en 1940, con las ventas
de entradas de cine triplicadas en 1929 y 1940, afio en que se vendieron 900 millones. Kenez, Cinema
and Soviet Society, 132.

178 Nembach, Stalins Filmpolitik, 188. También a la poblacién analfabeta mediante una persona que lefa
los intertitulos y en ocasiones explicaba las peliculas. Kenez, The birth of the propaganda state, 220-1.
Taylor, “A Cinema for the Millions”, 449-50.

17 Nembach, Stalins Filmpolitik, 182.

'8 Andréi Konchalovski ficcioné tales funciones en EL CIRCULO INTERIOR [Bmmxuuit kpyr] (Italia /
EE.UU. / URSS, 1991). Stalin poseia también proyectores en las casas y dachas en donde residia.

'8 Bste circulo estaba compuesto por Beria, Mélotov y Zhdanov.

82 Taylor, Film Propaganda, 97.

' David Bordwell, El cine de Eisenstein: teoria y prdctica, Paidos Communicacion
Cine/Communication Cinema (Barcelona: Paidos, 1999), 239. Con esta conferencia también se disolvid
definitivamente la RossARK, mientras que la ODSK ya habia sido suprimida en 1934.
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explotado por los constructivistas y cineastas de izquierda por su potencial metaférico
en su lucha contra el cine-drama, que consideraban el “opio” de los pueblos. En 1936
Mezhrabpomfilm, responsable por el 40% de la produccion, fue renombrada
Soiuzdetfilm, y dedicada a las producciones para publico infantil."* Su liquidacion
también estuvo relacionada con sentimientos xenofobos, especialmente antialemanes,
despertados luego del asesinato de Kirov y durante los juicios de Moscu.'™ Estos
determinaron el cierre de la productora, que contaba con numerosos exiliados alemanes.

Paralelamente al estajanovismo y a la introduccion de antiguas jerarquias en el
ejército, en el ambito artistico se crearon las categorias de “Artista Honorable” y
“Artista del Pueblo”, ademas de la instauracion de los Premios Stalin en 1941. A
mediados de los afos treinta, se le comenz6 a entregar bonos a los directores en base a
la audiencia que sus filmes lograban convocar, pero algunos directores comenzaron a
pasearse con ropa de alta costura y autos nuevos, por lo que se decidid suspender la
medida. En esta época se instala también desde la dirigencia un sistema de actores
estrella, los cuales realizaban giras por fabricas y granjas colectivas en apoyo del
gobierno.'® En ese momento, segunda mitad de los afios treinta, la comedia musical
emergid, impulsada por Shumiatski y con el beneplacito de Stalin, como el género
dominante bajo la funcién propagandistica.'®’

A pesar de sus amplios poderes en el campo cinematografico, Shumiatski no
tenia la Ultima palabra y en enero de 1938 fue arrestado durante las purgas
estalinistas.'™ En su caida fue decisiva el “hambre de peliculas” ya que en 1937 se lleg6
a una desastrosa situacion cuando se produjeron solo 24 estrenos, debido a los

innumerables controles e intervenciones, sin mencionar la instancia final, decisiva y

18 Soiuzdetfilm es la abreviacion de Estudio de Cine para Peliculas de Nifios y Jovenes (Kunoctymust
JIETCKOTO M FOHOIIECKOTO (pribMa).

185 Leyda, Kino, 425.

186 Richard Taylor, “Red Stars, Positive Heroes and Personality Cults,” en Stalinism and Soviet Cinema,
ed. Richard Taylor y Derek Spring (London: Routledge, 1993), 76.

187 paralelamente, el género florecia en los EE.UU. y distraia a la poblacién de la crisis econdémica. En ese
pais, estos filmes mostraban trabajadores rebelandose en contra de sus explotadores para finalizar con una
escena de reconciliacion y compromiso. Birgit Beumers, “Soviet and Russian Blockbusters: A Question
of Genre?,” Slavic Review 62 (2003): 441-54, 443.

"% Fue fusilado al ser encontrado culpable de traicion por pertenecer a un supuesto grupo trotskista-
bujarinista y fascista. Julian Graffy, “Cinema,” en Russian Cultural Studies, An Introduction, ed. Catriona
Kelly y David Shepherd (Oxford: Oxford University Press, 1988), 179. En su destino fue determinante el
fracaso de su proyecto conocido como Sovietskii Gollivud, Hollywood soviético, una “Ciudad del Cine”,
Kinogorad, en Crimea, donde debian rodarse doscientas peliculas anuales. Youngblood, “The Fate of
Soviet Cinema during the Stalin Revolution”, 151. El rodaje de las peliculas norteamericanas demoraba
alrededor de tres meses.
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quizds mas compleja: conformar el gusto de Stalin."™ Uno de los problemas para
superar la censura era que sus criterios no se encontraban escritos y eran en cierta forma
espontaneos, cambiantes y subjetivos.'”

En lugar de Shumiatski fue designado Semyon Dukelski, un agente de la NKVD
totalmente inexperto en el arte cinematografico.”’ El nuevo director termin6 con la
independencia de la que gozaban ciertos directores, suprimidé sus privilegios y
suspendid los proyectos que no trataran del presente; asi, el “hambre de peliculas”
continud y en junio de 1939 fue reemplazado por Ivan Bolshakov, que, a pesar de su
desconocimiento total de la industria cinematografica, logro sobrevivir en el cargo hasta
la posguerra.

Ante el peligro de una invasion alemana, se rodaron peliculas como
ALEKSANDER NEVSKI [Anekcanap Hesckuii] (URSS, 1938) de Serguei Eisenstein, que
forma parte de un conjunto de peliculas soviéticas de la segunda mitad de los afios
treinta en las que pueden observarse representaciones miticas de batallas en forma
patriotica y tradicional que nada tienen de marxista y que constituyen un antecedente
para la representacion que en la posguerra, al menos hasta la muerte de Stalin, se
realizard de la “Gran Guerra Patriotica". Con el Pacto Mbolotov-Ribbentrop
ALEKSANDER NEVSKI, al igual que otras peliculas antifascistas, fue archivada y se
rodaron peliculas de propaganda antipolaca como SUENO [Meuta] (URSS, 1941) de
Mijail Romm, y antibritinica como LA DERROTA DE IUDENICH [Pasrpom FOnmenwnual]
(URSS, 1941), de Pavel Petrov Bytov.

Con la invasion alemana en junio de 1941, estas peliculas serian archivadas y
volveria a proyectarse ALEKSANDER NEVSKI, pero varias de las peliculas antifascistas
que transcurrian en Alemania continuaron archivadas debido a que mostraba a la clase
trabajadora alemana como antifascista y oprimida por una minoria de nazis en el podes,
lo cual no era considerado conveniente para el esfuerzo de propaganda en el marco de la

guerra, cuando la imagen negativa fue proyectada sobre el conjunto de la nacidon

18 Jan Christie, “The director in Soviet cinema,” en Stalinism and Soviet Cinema, ed. Richard Taylor y
Derek Spring (London: Routledge, 1993), 159.

0 Un tercio de los filmes terminados nunca fueron exhibidos por “defectuosidad ideologica”
(ideologicheskii brak). Peter Kenez, “Soviet Cinema in the Age of Stalin,” en Stalinism and Soviet
Cinema, ed. Richard Taylor y Derek Spring (London: Routledge, 1993), 62.

P! Leyda dice haber escuchado rumores de que todos los cineastas festejaron la noche de su arresto.
Leyda, Kino, 428. Dukelski ni siquiera lograba entender por qué un director necesitaba mas de 3.000
metros de filmico para rodar una pelicula cuyo metraje final era de 3.000 metros. Taylor, “Singing on the
Steppes for Stalin”, 151.
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alemana.'” El comienzo de la Gran Guerra Patridtica significo la concentracion de toda
la industria cinematografica en el esfuerzo de propaganda bélica en contra del invasor,
en un nivel como no ocurrié en ningln otro pais beligerante y en términos de una guerra
de vida o muerte. Con el avance aleman, el estudio de Kiev, uno de los mas grandes,
cayd en manos enemigas, mientras que los de Leningrado y Moscu debieron ser
evacuados a Asia Central, donde la electricidad y el filmico fueron racionados al
extremo, lo que influyd claramente en la calidad de las peliculas. El unico punto
positivo fue que a los cineastas se les otorgd mayor libertad para aumentar la
produccion y ganar apoyo.

Al igual que en la mayoria de los paises en guerra, los noticiarios fueron el arma
de propaganda predilecta, pero en el caso soviético nunca hubo un limite tajante entre
¢éstos y el cine de ficcion. Miles de camardgrafos fueron enviados al frente, de los cuales
murid un cuarto por la guerra, pero lograron rodar tres millones y medio de metros de
filmico. A tres dias de la invasion, ya se estrenaba el primer noticiario y meses después
se estrend el primer documental, NUESTRO MoscU [Hama Mocksa] (URSS, 1941)
dirigido por el prestigioso documentalista Roman Karmen.'” Le siguié LA DERROTA DE
LOS EJERCITOS ALEMANES AFUERA DE MOSCU [Pa3zrpoM Hemenkux BoHcK 1moj MocKBOii |
(URSS, 1941), de Ilia Kopalin, que seria el documental mas efectivo de propaganda
durante la guerra, debido a que le mostrd a la audiencia lo que queria ver: soldados
alemanes humillados y su maquinaria de guerra destruida.”™ Se rodd una serie
numerosa de COLECCIONES DE CINE DE LUCHA [boeBbie kuHOCOOpHHKH]|, compuestas
por varios cortometrajes, de estilo similar a los agitki. También lograron un gran éxito
los documentales CONCIERTO DEL FRENTE, DiA DE GUERRA [Konuept ¢ponry; eHb
BoiHbI| (URSS, 1943) de Mijail Slutski, rodado con 160 camardgrafos el dia 12 de
junio de 1942 pero en diferentes lugares de la Unién Soviética, y BATALLA POR
NUESTRA UCRANIA SOVIETICA [butBa 3a Hamry Coetckyto Ykpauny| (URSS, 1941)
dirigido por Aleksander Dovchenko, quien lo doté de su estética particular. En todos los
documentales soviéticos sobre la guerra, la voz del comentador era solemne y
grandilocuente, con referencias al genio del liderazgo de Stalin, distinguidos también

por su intencion de mostrar el sufrimiento y la devastacion.

12 Oksana Bulgakova, Dieter Hochmuth (ed), Der Krieg gegen die Sowjetunion im Spiegel von 36
Filmen: Eine Dokumentation (Berlin: Freunde der Deutsche Kinemathek, 1993), 11-2.

193 Kenez, Cinema and Soviet Society, 188.

" Ibid., 190.
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En cuanto a los largometrajes de ficcion, entre 1942 y 1945 se produjeron
setenta, de los cuales cuarenta y ocho eran sobre la guerra.'”” Entre ellos, las peliculas
sobre partisanos, con mujeres protagonistas, venganzas y autosacrificios, eran mas
numerosas y efectivas que las de batallas entre ejércitos regulares. Se destacan ELLA
DEFIENDE LA PATRIA [Ona 3amumiaer Ponuny] (URSS, 1943) de Friedrich Ermler, EL
ARCO IRIS [Pamyra] (URSS, 1944) de Mark Donskoi y ZoI1A [3osi] (URSS, 1944) de Lev
Arnstham. La representacion de los alemanes los mostraba como criminales cobardes
que atacaban bajo los efectos del alcohol, o que incluso asesinaban a sus heridos, y que
continuaban siendo asesinos sin piedad a pesar de que se les salvara la vida. Un retrato
humano de los alemanes como oprimidos por el nazismo no estaba permitido, como
muestra la censura de la pelicula de Yuri Tarich y Pudovkin LOS ASESINOS ESTAN EN EL
CAMINO [ Yowuiinel BeixoasT Ha nopory| (URSS, 1942).

En las peliculas se exaltd el nacionalismo soviético, que en realidad era un
nacionalismo ruso con cierto caracter paneslavista, a través de la representacion de la
colaboracion entre naciones soviéticas como necesaria para la victoria. El caracter
comunista de la URSS, el internacionalismo proletario y el rol del Partido fueron
colocados en un plano secundario, mientras que el nacionalismo y Stalin ocuparon el
lugar central. Se rodaron peliculas histéricas que exaltaban la nacién y el lider, como
IVAN EL TERRIBLE, de Eisenstein, que ensalzaba al Zar, con el que Stalin se identificaba.

Al terminar la guerra, la industria cinematografica se encontraba en una
situacion critica: s6lo la mitad de los proyectores rurales, cinco mil, estaban operativos
y no se contaba con camiones suficientes, uno de los grandes estudios habia sido
destruido, al igual que una fabrica de negativo. Esto, junto a la evacuacion de buena
parte de la industria cinematografica a Asia Central, y su regreso, significo una caida
drastica de la produccion y una generacion de cineastas perdida, que practicamente no
rodo peliculas.

El comienzo de la Guerra Fria, datable quizds con el discurso de Winston
Churchill del 5 de marzo de 1946, sobre la cortina de hierro que cae sobre Europa,
volco parte de la produccion cinematografica hacia la propaganda por este conflicto,
influyendo fuertemente también sobre producciones que retrataban la "Gran Guerra
Patridtica". Ese mismo verano, desaparecio rapidamente la relativa libertad de la que

habian gozado los directores soviéticos durante la guerra, al comenzar los ataques

1% Ibid., 195.
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contra intelectuales y artistas judios, entre ellos Eisenstein, en los periddicos Zvezda y
Leningrad. Esta persecucion fue liderada por Andrei Zhdanov y sobreviria a su muerte
en agosto de 1948."° En febrero de 1948, Zhdanov emiti6 desde el Politburd una
resolucion del PCUS sobre la 6pera La gran amistad, la cual seria considerada la
declaracion de guerra del Partido en contra del arte catalogado como “formalista” o con
influencias “foraneas”. Zhdanov, miembro del Politburd y consuegro de Stalin, impuso
un patriotismo chauvinista, xen6fobo y antisemita, con un culto a la personalidad de
proporciones casi religiosas. El antiintelectualismo de la burocracia estalinista poseia
cierto caracter antisemita ya que el judio simbolizaba para ella al intelectual en general,
incluso antes de la guerra. La vieja intelligentsia aplastada durante la década del treinta
fue reemplazada por otra con un alto porcentaje de judios que se habian asimilado
plenamente a la cultura soviética y generalmente representaban su ala mas progresista al
retomar el estandarte de los occidentalistas rusos del siglo XIX."”

El Informe Zhdanov, publicado en septiembre de 1947, tuvo una fuerte
repercusion en las artes soviéticas, al ser adoptado como politica cultural oficial.
Zhdanov describe el mundo de forma maniqueista dividido entre las fuerzas
imperialistas organizadas por EEUU, de caracter totalmente negativo, y las
antiimperialistas, lideradas por la Unidon Soviética, que poseen todo lo positivo. El
zhdanovismo presentaba un chauvinismo explicito, segun el cual los rusos habian sido
responsables de los grandes adelantos técnicos de la humanidad. Incluso se defendi6 el
imperialismo zarista como un mal menor que habia salvado a los pueblos dominados de
caer en el imperialismo capitalista y los habia conducido al socialismo.'”® El
nacionalismo ruso, que ya habia comenzado a perfilarse en la segunda mitad de los afios
treinta, pas6 entonces de ser un nacionalismo defensivo a uno ofensivo, donde todo
elemento cultural proveniente del exterior era condenado. Segun el historiador Amir
Weiner, la "Gran Guerra Patriotica" significo para los soviéticos una transicion gradual
de definir a sus enemigos en términos de clase a definirlos por cuestiones étnicas, por
un proceso de etnizacion que comienza incluso antes del conflicto y se extiende mas

alla de é1.'”

1% Kagarlitsky, Los intelectuales y el estado soviético, 166-7.

7 Ibid., 161.

" Ibid., 165.

19 Amir Weiner, Making sense of war: The Second World War and the fate of the Bolshevik Revolution
(Princeton: Princeton University Press, 2001), 365.
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Esta xenofobia latente fue acompanada de un antisemitismo solapado bajo la
consigna de “anticosmopolitismo”. En enero de 1949, el Pravda dedicé una pagina
entera a atacar a los “cosmopolitas”, casi todos ellos judios. Varios directores y actores
fueron perseguidos, entre los que se destacan Trauberg, Vertov y Iutkevich. Incluso el
actor Solomon Mijoels, miembro del Comité Judio Antifascista durante la guerra, fue
asesinado por la NKVD simulando un accidente de transito en enero de 1948.° En la
primavera de 1949, se convocaron reuniones de cineastas en las que se llamo a
denunciar a los “enemigos del pueblo”, muchos de ellos judios. La propaganda nazi en
los territorios ocupados puede haber desempefiado algun rol en el desarrollo de este
antisemitismo, asi como el retorno de judios con el avance del Ejército Rojo, lo que
parecia confirmar ciertos postulados nazis. Tampoco debe haber sido menor el regreso
de no pocos judios entre los intelectuales, artistas y funcionarios evacuados a Asia
Central. Segun el politologo ruso Boris Kagarlitsky, las campaiias “anticosmopolitas”,
con el descontento y dudas que generaron, prepararon en la nueva intelligentsia las
condiciones para un futuro choque con el poder politico, llevandola a posiciones
definitivamente antiestalinistas.*"'

El retorno de la represion a los artistas, ahora con una doctrina aiin mas extrema,
no solo destruy6 la calidad artistica de las peliculas, sino que diezm6 su cantidad
provocando una agudizacion del “hambre de peliculas™: en 1951 hubo s6lo nueve
estrenos y entre 1946 y 1953 los estudios soviéticos estrenaron solo 165 filmes, de los
cuales 124 eran largometrajes de ficcién, mientras que el resto eran obras de teatro
filmadas, peliculas para nifios, experimentos de estercoscopia y cortometrajes.””> La
vida cotidiana de los proletarios, asi como los dramas revolucionarios fueron dejados de
lado y la mayoria de esas peliculas eran “documentales artisticos” que trataban sobre la
vida de Stalin para alimentar el culto a la personalidad a través de la "Gran Guerra
Patridtica" como nuevo mito fundacional soviético. Entre ellos, se destacan EL
JURAMENTO [KnsarBa] (URSS, 1946), donde el director Mijeil Chiaureli practicamente
deifica a Stalin, LA BATALLA DE STALINGRADO [Cranunrpasnckas 6utsa] (URSS, 1949)
y LA CAIDA DE BERLIN [[Tanenne bepiuna] (1949), considerada el paroxismo del culto
a la personalidad. Todas estas peliculas representaban la guerra desde el cuartel general,

donde Stalin tomaba todas las decisiones acertadas. También en la pintura sobre la

2% Robert Conquest, Reflections on a Ravaged Century (New York: Norton, 2000), 101.
2" K agarlitsky, Los intelectuales y el estado soviético, 161 y 169.
22 K enez, Cinema and Soviet Society, 210y 227.
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guerra, la figura de Stalin tuvo un rol destacado, como puede apreciarse en las obras
pictdricas que lo muestran junto a generales en las lineas defensivas, como la obra
Stalin, Voroshilov y Rokossovski en las lineas de defensa de Moscu de Konstantin
Finoguenov, Stalin cerca del frente de Moscu, de Pavel Sokolov-Skalia, en las
trincheras con los soldados, como Stalin en el refugio subterraneo, también de
Finoguenov y en los cruceros de guerra, como Stalin en el crucero Molotov, de Victor
Pouzykov.””

Las biografias de compositores, cientificos, almirantes y escritores, todos rusos,
también fueron numerosas, e intentaban contribuir al chauvinismo xendfobo del
zhdanovismo, pero también al culto a la personalidad, al remarcar el caracter individual
del genio y su representacion casi como santo. Otro género que predomind es el de las
peliculas conspirativas en contra de los nuevos enemigos de la Guerra Fria, con su
maximo exponente en ENCUENTRO EN EL ELBA [Bctpeua Ha Das6¢e] (URSS, 1949) de
Grigori Aleksandrov, en la que varias de las acusaciones que caian sobre el Ejército
Rojo sobre el fin de la guerra le son atribuidas al ejército estadounidense: violaciones de
mujeres, saqueo de la industria y los recursos alemanes, espionaje tecnologico sobre el
antiguo aliado y prision a los soldados que toman contacto con el otro ejército. Quizas
el tinico avance de aquellos afios fue la llegada del cine a color.

Para contrarrestar el “hambre de peliculas™, se recurri6 a una solucion que
generd una paradoja insoélita: se proyectaron peliculas capturadas en la guerra, entre
ellas peliculas rodadas en el Tercer Reich, conocidas con el nombre de “peliculas
trofeo” (Trofeinye filmy), algunas de ellas editadas.”® Esto mientras los estrechos
controles ideoldgicos hacian casi imposible la tarea de los cineastas soviéticos. Si bien
buena parte de las peliculas italianas y alemanas eran Operas filmadas, también se
proyectaron peliculas como Tio KRUGER [Ohm Kiriiger] (Alemania, 1941), sobre el
genocidio Boer, y TITANIC [Titanik] (Alemania, 1943), propaganda antibritdnica rodada
por encargo de Joseph Goebbels, ahora funcional a los imperativos propagandisticos de
la Guerra Fria. Casi todas las peliculas fueron reeditadas para eliminar partes

ideologicamente inconvenientes.”” Incluso algunas poseian contenido potencialmente

23 1gor Golomstock, L'art Totalitaire: Union Soviétique, III Reich, ltalie fasciste, Chine (Paris: Editions
Carré, 1991), 185.

204 Kenez, Cinema and Soviet Society, 213.

25 Taylor, Film Propaganda, 212-214. Maya Turovskaya, “The 1930s and 1940s” en Stalinism and
Soviet Cinema, 51. El poder propagandistico de Tio KRUGER puede haberse visto incrementado por el
conocimiento y rechazo general sobre los campos de concentracion, ya que en el filme se muestra a los
britanicos construyendo campos de concentracion para internar a los Boers.

62



subversivo y llegaron a representar mas del doble de los estrenos, siendo la mayoria
estadounidenses, y en segundo lugar alemanes. Esta fue también la época en que el
realismo socialista alcanzdé su punto mas potemkionista con peliculas como LOS
COSACOS DEL KUBAN [Ky0Oanckme kazaku]| (URSS, 1950) de Ivan Piriev, cuyas

montafias de trigo contrastaban hipdcritamente con la escasez de alimentos.

3.1.2. Memoria en el cine soviético durante los tiempos de Stalin

El exterminio nacionalsocialista fue representado en algunos noticiarios,
peliculas y documentales durante los tiempos de Stalin. A pesar de sus omisiones,
parcialidades y manipulaciones. Estas obras constituyen las primeras representaciones
cinematograficas sobre el exterminio. Ya antes de comenzar la guerra, el cine soviético
habia abordado los temas de la persecucién de comunistas y judios en el Tercer Reich y
el fendmeno concentracionario.

Una de las primeras peliculas soviéticas en lidiar con el antisemitismo del
nacionalsocialismo fue LA CARRERA DE RUDDY [Kapbepa Pymmu] (URSS, 1934), la cual
cuenta la historia de Ruddy, un graduado aleman que no consigue trabajo y se suma a
un equipo de futbol liderado por los nazis, mientras que su amigo judio, losif, es
golpeado en su graduacion, para luego transformarse en un lider comunista que termina
alertando a Ruddy sobre el fascismo y juntos se unen a la lucha antifascista de la clase
obrera. Dos afios después del estreno, tendria lugar una de las primeras declaraciones
soviéticas sobre el antisemitismo del nacionalsocialismo, a través de un discurso de
Viacheslav Molotov el 25 de noviembre de 1936 en el que citaba un comentario de
Stalin en el cual afirmaba que el “antisemitismo, asi como cualquier otra forma de
chauvinismo racial, es el vestigio mas peligroso de canibalismo” y que “los

r 2

sentimientos de hermandad con el pueblo judio” debian “definir nuestra actitud hacia el

antisemitismo v las atrocidades antisemitas donde sea que ocurran”.**

El afio de 1938, con la anexion de los Sudetes y los ultimos intentos para formar
un frente antifascista, presencid, ademas del reestreno de LA CARRERA DE RUDDY, el
estreno de tres peliculas soviéticas que abordaban la persecucion de los judios en el
Tercer Reich, al tiempo que la prensa soviética cubria el pogromo de la “Noche de los
Cristales” y numerosas protestas, apoyadas o manejadas por el Partido, rechazaban el

hecho. La primer pelicula fue la exitosa produccion de Lenfilm PROFESOR MAMLOCK

206 E] discurso fue publicado en el periodico Pravda cinco dias después. Citado en Berkhoff, “Total
Annihilation of the Jewish Population”, 61.
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[[TPodECCOP MAMIJIOK] (URSS, 1938) dirigida por el director austriaco Herbert
Rappoport, con asistencia del director soviético Adolf Minkin, sobre una obra del
exiliado aleman Friedrich Wolf, todos ellos de ascendencia judia.””’ La pelicula trata de
un médico judio en Alemania que, a diferencia de su hijo comunista, intenta mantenerse
apolitico, pero ante la violencia antisemita que sufre a manos de las SA decide enfrentar
al régimen. La pelicula presenta algunos cambios por cuestiones ideologicas soviéticas:
en lugar de utilizar “nazi” dicen ‘“fascista” y se lo denomina como un fendomeno
capitalista, Mamlock en lugar de suicidarse se transforma en comunista y muere
desafiando a los nazis, su hijo posee un rol de mayor protagonismo y el contenido
sionista es desplazado.

El segundo largometraje de 1938 que abord6 el tema del antisemitismo nazi fue
comisionado por el Partido: LA FAMILIA OPPENHEIM [Cembsi Ommenreiim| (URSS,
1938) dirigido por Grigori Roshal y adaptado de la novela Los hermanos Oppermann de
Lion Feuchtwanger. En la pelicula, centrada en los hermanos de una familia judia bajo
el nazismo, predomina la oscuridad, hasta que algunos de los protagonistas logran
escapar cruzando los Alpes. Se destaca la actuacion de Solomon Mijoels en el papel del
inconfundiblemente judio Dr. Jacobi, primera y crucial victima de los nazis.

La tercera pelicula sobre esta tematica fue LOS SOLDADOS DEL PANTANO
[bonmorabie commatei] (URSS, 1938), dirigida por el judio soviético Aleksander
Macheret en base a las memorias de Wolfgang Langhoff. En realidad, fue la primera de
las tres peliculas comentadas en comenzar a ser rodada, pero fue retrasada por
modificaciones que sufrid a causa de la censura. La pelicula mostraba al joven aleman
Walter que apoliticamente intentaba frenar la destruccion de una farmacia durante un
pogromo, por lo que junto al farmacéutico judio Franz es encarcelado en un campo de
concentracion donde conoce al comunista Paul, quien se suicida para evitar colaborar
con los nazis. Franz moria como un héroe y Walter se hacia comunista, ademas de
quedarse con la joven, también pretendida por Paul, pero la censura obligé a hacer
morir a Walter y que Paul, el comunista, fuera el héroe que consigue a la joven. Un
punto en comun en estas peliculas es que el Partido nacionalsocialista parece no tener
ningun apoyo de la clase obrera, la cual se muestra como opositora.

El Pacto de no agresion germano-soviético firmado en agosto de 1938 implico

una pausa en la propaganda soviética antinazi, como puede observarse en el hecho de

27 Lenfilm era el segundo estudio soviético mas grande, luego de Mosfilm, y se encontraba en
Leningrado, hoy San Petersburgo.
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que las tres peliculas sobre el antisemitismo nombradas, al igual que ALEKSANDER
NEVsKI, la pelicula antialemana de Eisenstein, fueran sacadas de cartel. Eisenstein
presentd un proyecto para dirgir una pelicula sobre un caso de antisemitismo en la
Ucrania prerrevolucionaria, pero fue rechazado y debi6 dirigir Las Walkirias de Richard
Wagner en el teatro Bolshoi.”” Esto implico también un silencio en la denuncia de los
crimenes nazis, entre ellos la persecucion a judios y gitanos, mientras que se estrend el
filme de Dovchenko BUKOVINA, TIERRA UCRANIANA [BykoBuHa, 3emMisi yKpanHCKas |
(URSS, 1939) con cierto contenido antisemita y a favor de la anexion de esa region. Al
afno siguiente, el mismo director estrend LIBERACION [OcBoboxaenue] (URSS, 1940),
en la que celebraba la anexion de territorios polacos a la URSS, y se culpaba a los
polacos de perseguir a ucranianos y judios.

La concentracion de la industria cinematografica en el esfuerzo de guerra luego
de la invasion alemana el 22 de junio de 1941 dio sus primeros frutos en forma de
noticiarios. Fue precisamente el noticiario CINE-REVISTA DE LA UNION 84
[CorozkunoxypHai 84] (URSS, 1941) del 30 de agosto la primera referencia filmica al
genocidio de los judios, con un llamado del actor Mijoels a todos los judios de los
paises para contribuir en la guerra contra el Tercer Reich que busca la “destruccion de
los judios de todo el mundo”, ademas de informar sobre la resistencia que estaban
presentando los judios soviéticos influidos por la cultura soviética, mientras que el
discurso de Ilya Ehrenburg contenido en el mismo noticiario fue editado para enfatizar
el destino comun que les esperaba a judios y rusos.’”” Ese mismo mes, prominentes
judios soviéticos se reunieron en Moscu para obtener apoyo internacional al esfuerzo de
guerra. Posteriormente, en abril de 1942, crearon el Comité Judio Antifascista
[EBpetickuii anTudamuctckuii komuteT|, conocido como EAK, entre los que se
encontraban Mijoels, el poeta Peter Markish, el editor Shakne Epstein y los escritores
Ilya Ehrenburg y Vasili Grossman. En 1943, Mijoels y el poeta Itzik Feffer realizaron
una gira por América del Norte para obtener apoyo al esfuerzo de guerra, reuniendo mas
de cincuenta mil oyentes en Nueva York. Grossman y Ehrenburg se desempefaron
como corresponsales de guerra y presenciaron las huellas del Holocausto y los campos

de exterminio liberados, sobre lo que escribieron articulos e informes. En 1944, editaron

208 Bordwell, El cine de Eisenstein, 262.
2% Jeremy Hicks, First films of the Holocaust: Soviet cinema and the genocide of the Jews, 1938-1946
(Pittsburgh. Pa: university of Pittsburgh Press, 2012), 45-6.
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el Libro negro que contenia documentaciéon sobre el genocidio judio y que fue
publicado en 1946, pero rapidamente censurado.

El primer noticiario que muestra explicitamente el genocidio judio y el
exterminio de soviéticos no judios se estrend en noviembre de 1941 con el nombre de
CINE-REVISTA DE LA UNION 114 (URSS, 1941) sobre la liberacion de Rostov en el Don,
sin ser casual que la primera vez que se mostraban estas atrocidades, era en el contexto
de una victoria. Este noticiario establecidé algunas lineas que fueron posteriormente
seguidas por los noticiarios y documentales durante la guerra: imagenes de atrocidades
precedidas y seguidas de imagenes triunfales del Ejército Rojo, propaganda mezclada
con imagenes de las victimas de los crimenes, utilizacion de expresiones como
“violadas y asesinadas”, “pacificos ciudadanos”, “incendiado y saqueado”, paralelos
entre los crimenes sobre las personas y los dafios al patrimonio cultural generalmente a
través de iglesias en ruinas, pero nunca sinagogas, evitaban hacer foco en la etnicidad
de la mayoria de las victimas sin nombrar los motivos raciales bajo el motivo de la
“naturaleza violenta” de los fascistas sin un plan genocida metddico, utilizacion plena
de imagenes de nifios asesinados, no utilizacion de testigos (generalmente por falta de
camaras con grabadores de audio), exposicion de los rostros de los muertos, personas
sufriendo que lloran y gritan junto a los cuerpos y llamados a no olvidar y a vengarse
(“No olvidar, no perdonar”).?"

En muy pocos noticiarios se hace referencia a la identidad judia de las victimas o
de parte de ellas, como el CINE-REVISTA DE LA UNION 9 (URSS, 1942), del 30 de enero
de 1942, sobre la liberacion de Livny, se ve a judios mostrandoles los brazaletes con la
estrella de David a los soldados soviéticos, incluso con planos detalles de los mismos, o
en el CINE-REVISTA DE LA UNION 27, del 30 de marzo de 1942

Las COLECCIONES DE CINE DE LUCHA fueron las responsables de la primera
representacion de ficcion del genocidio judio, especificamente en el nimero diez
llamado CABEZA SIN PRECIO [becriennas ronoBa] y dirigido en 1942 por Boris Barnet en
Alma Ata. Si bien la pelicula trata sobre partisanos en Polonia, uno de los personajes es
un judio con un brazalete con la estrella de David, y se muestra la persecucion a los
judios, pero precisamente son judios no soviéticos. Aqui el judio, que no tiene un
nombre especifico, ayuda a escapar a una mujer con un nifio y luego son ayudados por

los partisanos. El historiador Karel Berkhoff registra que a partir de la victoria de

219 1hid., 49-53.
2 bid., 58-62.
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Stalingrado, a principios de 1943, comienza una tendencia a explicitar la identidad judia
de las victimas del Holocausto no soviéticas, en especial las polacas para desprestigiar
en el extranjero al gobierno polaco de exilio al que mostraban como antisemita,
mientras que se hace referencia a las victimas judias soviéticas como “ciudadanos”
(grazhdane)* La pelicula de Barnet muestra que en lo que refiere a judios no
soviéticos esto fue anterior. Ilya Altman y Claudio Ingerflom coinciden en que desde la
victoria de Stalingrado es perceptible una omision de la identidad judia de las victimas o
bien su denominacién como civiles.?"® Por otro lado, esto no significé su negacion o
total ocultamiento y ocasionalmente se mencionaba su identidad.

Uno de los primeros proyectos de ficcion que pensaba abordar el genocidio judio
fue el guion Yo voy a vivir [Jvel Lebn en Yddish y Budu Zhit en ruso], de David
Bergelson a raiz de un encargo del gobierno al Comité Antifascista Judio para que
realizara peliculas sobre las acciones fascistas en contra de los judios y la lucha de
¢éstos. La historia mostraba un pueblo de judios, ucranianos y rusos que era ocupado por
los nazis que masacraban judios, pero lo hacian en represalia por las acciones de los
partisanos, lo que segun Olga Gershenson significa que los mismos judios
universalizaban el Holocausto.”'* De todas formas, el proyecto fue cancelado.

Una de las primeras peliculas de ficcidbn en mostrar asesinatos en masa fue
SECRETARIO DEL COMITE REGIONAL [Cekpetapp paiikoma] (URSS, 1942) Ivan Piriev,
estrenada en octubre de 1942, y que trata sobre la resistencia y los partisanos. La escena
de la masacre, cuyas victimas en el libro original del judio soviético losif Prut son
judios, ahora no aclara su identidad y son asesinados en represalia por un ataque a un
soldado aleman.”" Esta omision o remocién de la identidad judia de las victimas que
figura en los guiones puede apreciarse también en la pelicula PARTISANOS DE LA ESTEPA
UCRANIANA [[Taptuzansl B cremsx Ykpaunbl| (URSS, 1943), estrenada en marzo de
1943. Dos meses después, fue estrenada ELLA DEFIENDE LA PATRIA [OHa 3amumiaeT
Poguny] (URSS, 1943) de Friedrich Ermler, con guidn del escritor judio Aleksei Kapler
y que también trata de partisanos. El filme muestra a un koljoziano traidor que intenta
convencer a sus compaineros de colaborar con los nazis, ya que “ellos s6lo asesinan

comunistas y judios”, pero no se muestra el asesinato de judios, si en cambio el de

212 Berkhoff, “Total Annihilation of the Jewish Population”, 83, 86 y 91.

213 Atman e Ingerflom, “Le Kremlin et 1’'Holocauste (1993-2001)” en Fox, Holquist y Martin, eds., The
Holocaust in the East, 250 y 259-60.

214 Gershenson, The Phantom Holocaust, 30-1.

15 Hicks, First films of the Holocaust, 93-4.
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soldados soviéticos heridos.”'® En 1944, Boris Barnet rodaria LA NOCHE ES OSCURA
[Omnaxasr Houbto] (URSS, 1945) que muestra la ejecucion de aquellos que se resisten a
colaborar.

La representacion mas cruda del exterminio en el cine de ficcion durante la
guerra fue la pelicula ArRco RIS [Pagyra] (URSS, 1944) de Mark Donskoi, estrenada en
1944 y galardonada con un Premio Stalin. Ademas de las tomas de rehenes, torturas y
asesinatos de nifios por represalias, Donskoi muestra a los prisioneros de guerra
soviéticos descalzos y muriendo de hambre, mientras que el criminal nazi es
interpretado como un funcionario, en lugar de una bestia irracional. Jeremy Hicks
recalca que en la masacre que sirve de base a la representada en la pelicula fueron
asesinadas cuarenta personas de las cuales trece eran judias pero su identidad no es
mencionada.*"’

Donskoi, judio de Odessa y miembro del Partido, lograria también la
representacion mas explicita del “Holocausto por balas” en el cine de ficcidén con su
siguiente pelicula: LOS INCONQUISTABLES [Henoxopéunsie] (URSS, 1945), una
adaptacion de la novela homonima de Boris Gorbatov, que gané un Premio Stalin.
Estrenada en octubre de 1945, la pelicula comenzo6 a ser rodada poco después de la
liberacion de Maidanek en el verano de 1944, luego de que Donskoi visitara Babi Yar y
se transformara en corresponsal de guerra, por lo que no es de extrafiar que ahora, en
lugar de disminuir la presencia del Holocausto respecto del guién, le otorgd aun mas
importancia en la pelicula a través del personaje del doctor Fishman y una masacre de
judios rodada en Babi Yar, sin hacer referencia explicitamente al acontecimiento
histérico concreto. Si bien los protagonistas de la pelicula son los miembros de una
familia ucraniana envueltos en la resistencia, la escena de la masacre es central, ya que
son asesinados solo por ser judios y sin ser transformados en victimas martirologicas.
Se trata de una escena que intentd ser eliminada por la censura, pero logrd permanecer
gracias a la defensa que Eisenstein y Romm hicieron de ella.”’® El hecho de que la
escena de la masacre haya sido rodada en Babi Yar y no se mencionen los miles de
gitanos y prisioneros de guerra que fueron asesinados alli, muestra de qué forma el

Porraimos fue atn mas silenciado que el Holocausto y eclipsado por éste, ocurriendo

' Ibid., 97.

27 Se trata de la novela homénima de Wanda Wasilewka, que se inspiré en un articulo de Oskar
Kurganov. Ibid., 101.

218 por otro lado, los distribuidores en el Reino Unido y los EE.UU. rechazaron el filme, cansados de
peliculas sobre las atrocidades nazis. Ibid., 136-7, 147, 151, 153.
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algo similar con el exterminio de los prisioneros de guerra soviéticos.”’’ Donskoi
también introduce la figura del nifio judio que es salvado, aqui una nifia salvada por la
familia ucraniana que resiste, un motivo que va a ser luego utilizado en numerosas
peliculas, entre ellas la paradigmatica DESNUDO ENTRE LOBOS [Nackt unter Wolfen]
(RDA, 1961), donde la resistencia comunista en Buchenwald, salva a un nifio judio que
llega en una valija desde Auschwitz.

Es posible que el parecido entre la representacion de la represion nazi y la
soviética, antes que la representacion del antisemitismo, haya sido responsable de la
censura de la pelicula LOS ASESINOS ESTAN EN EL CAMINO de Pudovkin y Yuri Tarich
basado en la obra Terror y miseria del Tercer Reich de Bertolt Brecht, y de la
desopilante satira JOVEN FRITZ [FOnsrit @pwuir] (URSS, 1943), mediometraje de Grigori
Kozintzev e Ilya Trauberg.”*’

En febrero de 1942, fue estrenado el primer largometraje documental y el mas
influyente en la Unidn Soviética sobre la representacion del exterminio: LA DERROTA DE
LOS EJERCITOS ALEMANES AFUERA DE MOSCU [Pasrpom HeMeInkux BOHCK 1Mo MOCKBOJA |
(URSS, 1942) que, premiado con un Oscar, cubria la derrota de los alemanes en las
cercanias de Moscu y los crimenes que éstos habian cometido, ahora explicados por un
“odio hacia la poblacion soviética”, para lo cual se vali6 también de las ruinas del
patrimonio cultural descrito como ruso, si bien parte de las victimas eran judias.”*' Ya
en el noticiario jPOR LA DEFENSA DEL AMADO MoscU! [Ha 3amuty poaHoit Mocksbl! |
(URSS, 1942), estrenado un mes antes, también se afirmaba que las victimas habian
sido asesinadas porque eran soviéticas. En los documentales soviéticos se puede
apreciar una tension entre el imperativo de propaganda y el de documentar el exterminio
y otros crimenes de los nazis, lo cual es apreciable nitidamente en el documental SERA
VENGADO! DOCUMENTOS FiLMICOS DE LOS ACCIONES MONSTRUOSAMENTE MALVADAS,
HECHOS DE LA GESTAPO, ATROCIDADES Y VIOLENCIA DE LAS FUERZAS ARMADAS DE
ALEMANIA SOBRE CIVILES Y SOLDADOS DEL EJERCITO ROJO [Otomctum!

KHMHOOOKYMCHTBI O IIOCTpAadaBIINX, MIOTUOIINX B PE3YJIbTAaTC KapaTCIbHBIX aKHHﬁ,

219 1 as cifras més usuales hablan de mas de cien mil personas asesinadas en distintas masacres en aquel
lugar. De ellas, 34.000 corresponden a la masacre de judios del 29 de septiembre de 1941, a la que
posiblemente hace alusion la pelicula.

* Ibid., 101.

! Ibid., 64, 67.
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JIEUCTBUI TecTano, BOOPYKEHHBIX cuil ['epMaHnu MUPHBIX xkuTenen u conaat KpacHoit
Apwmun] (URSS, 1942) de Nikolai Karmazinski.*

En octubre de 1943, fue estrenado el poderoso documental de Dovchenko
BATALLA POR NUESTRA UCRANIA SOVIETICA [butBa 3a namry CoBeTckyr YKpauHy|
(URSS, 1941) en donde los limites de lo que se podia mostrar fueron corridos con
imagenes de fosas comunes y miles de cuerpos, entre ellos de prisioneros de guerra
soviéticos, aunque la identidad étnica de las victimas judias no se hacia explicita,
mientras que se hacia hincapié en el caracter de victimas de los ucranianos. Una de las
fosas comunes, la de Brobitskii lar, cerca de Jarkov, fue parte de una matanza de 14.000
personas segun la voice-over, pero no se menciona que mas de diez mil eran judios.””
Lo mismo ocurre con las victimas de Bavenkovo mostradas al final del documental. En
la linea del frente, Dovchenko, al disponer de equipo de sonido, pudo grabar
testimonios de las personas recién liberadas, entre ellos el relato de un médico sobre
como los alemanes incendiaron un hospital con mas de cuatrocientos soldados
soviéticos heridos, y el de un prisionero herido que fue salvado por una mujer.”**
Mientras escuchamos su relato, Dovchenko nos muestra los restos de cuerpos
incinerados aun sobre las camas entre las ruinas. Si la representacion del exterminio de
prisioneros de guerra soviéticos presentaba sus dificultades, debido al caracter negativo
que el Partido imponia sobre los prisioneros, al tratarse de heridos en un hospital
capturado, esto permitia su representacion. Hicks remarca aqui como los testimonios
orales escapan a la martirizacioén soviética, cuando los familiares preguntan “;Por qué
moriste? ;Por qué sufriste?”.”?

Posteriormente, Dovchenko quizo rodar un documental en donde se mostraba
mas especificamente el exterminio, incluso el Holocausto, ademas de hacer alusion a las
penurias que los ucranianos sufrieron durante la colectivizacion. El proyecto fue
defendido por Jrushchov, pero fue censurado por Stalin a causa de su nacionalismo
ucraniano, por lo que el primero retir6 rdpidamente su apoyo y el director abandon¢ el

proyecto, para luego estrenar en 1945 el documental con imagenes no tan duras titulado

2 1bid., 73.

2 Ibid., 118-9.

4 Entre febrero y octubre de 1942, Dovchenko trabajé como periodista e instructor politico en el frente,
y en abril de 1943 fue incluido en la Comision Ucraniana para Investigar Crimenes de Guerra, por lo que
inspecciond los lugares en los que los crimenes fueron perpetrados.

22 Por otro lado, el audio muestra la identidad ucraniana de los testigos a través de su acento y evita su
sovietizacion. Ibid., 115, 117.
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VICTORIA EN EL BANCO DERECHO DE UCRANIA [Ilo6ena na IIpaBoGepexHol YkpanHe]
(URSS, 1945).7%°

Uno de las causas mas citadas, y posiblemente la principal, en la omision de la
identidad judia de las victimas del Holocausto, consiste en que la propaganda nazi que
asociaba el comunismo con los judios en el binomio “judeobolchevismo” y los culpaba
por la guerra, estaba siendo efectiva no solo en los territorios ocupados sino también en
la retaguardia, por lo que en 1942 el gobierno soviético decidid no hacer énfasis en la
identidad de las victimas judias, a través de la sovietizacion de su identidad.?*’

A diferencia de los documentales occidentales, los camarografos soviéticos
acentuaban su identificacion con los muertos como parte de su funcion profesional y
también los transformaban en martires cuyos sacrificios eran recuperados por el
socialismo victorioso, otorgandoles asi un sentido sacrificial, reforzado con funerales
comunistas y llamadas a venganza.””® Su labor también buscaba transformarse en una
prueba de dichos crimenes y en parte lo seria, ya que durante el Juicio de Nuremberg,
por primera vez se presentaria material filmico de archivo como prueba en contra de los
criminales nazis. En estos noticiarios y documentales rodados durante la guerra se
destaca la falta de testimonios orales grabados sobre las masacres, lo cual permitia una
manipulacion mayor de la identidad de las victimas, algo que se practico incluso sobre
la imagen, relizando planos mas cerrados que dejaban fuera las estrellas de David que
los cuerpos presentaban en el material de archivo original. %%

La liberacion de los campos de exterminio por parte del Ejército Rojo produjo
un extenso material filmico de archivo que da cuenta de la industrializaciéon del
exterminio y que fue utilizado en primer lugar por los documentalistas soviéticos y
luego por los de todo el mundo hasta la actualidad. El primero de ellos fue el campo de
Maidanek, donde los camarografos soviéticos llegaron junto con el ejército, mientras
que en Auschwitz llegarian dias después de la liberacion. Del material obtenido en el
primer campo surgid el documental MAIDANEK CAMPO DE LA MUERTE — CEMENTERIO DE
EUROPA [Majdanek: cmentarzysko Europy] (Polonia, 1945) de Aleksander Ford y
estrenado el 18 de diciembre de 1944. Este documental muestra por primera vez el
caracter de “fabrica de la muerte”, en particular las cdmaras de gas en forma de duchas,

a través de la investigacion de la comision de crimenes, lo que se incluye ya plenamente

2 Ibid., 124-5.

27 Berkhoff, “Total Annihilation of the Jewish Population”, 103.
28 Hicks, First films of the Holocaust, 14.

* Ibid., 17, 63.
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en el documental como forma de prueba legal del exterminio, ahora a través de la
metonimia de las montafias de restos materiales de las pertenencias de las victimas, ante
la imposibilidad de mostrar sus restos que fueron eliminados. Si bien se enumeran las
nacionalidades de las victimas, no se menciona a los judios, que constituian la mayoria,
y cuando uno de los guardias dice que los gaseados eran judios, la voice-over dice: “no
solo judios”. En cambio, el documental “KLOOGA” CAMPO DE LA MUERTE [“Kioora” -
narepb cmeptu| (URSS, 1944) de Serguei lakushev, muestra las prendas de los muertos
con el nimero de prisionero y la estrella de David. Esto confirma que no habia una linea
politica determinada sobre la omision de la identidad judia de las victimas del
Holocausto.”® El término “campos de la muerte” (lager smerti) era utilizado en los
medios soviéticos tanto para los campos de exterminio, como para los de prisioneros de
guerra y los de concentracion, mas alla de la etnicidad de las victimas.”'

MAIDANEK fue recibido con desconfianza entre los aliados occidentales que lo
interpretaron como propaganda soviética, lo que no era de extrafiar, entre otras
cuestiones, debido a que su editora era también la responsable del documental
TRAGEDIA EN EL BOSQUE DE KATYN [Tpareaus B Kateiackom necy] (URSS, 1944) de
Arkadi Levitan, que les endilga a los nazis esa masacre perpetrada por los soviéticos.”*
Setkina fue también precursora en los documentales sobre los juicios a los criminales de
guerra con EL VEREDICTO DEL PUEBLO [IIpuroBop Hapona] (URSS, 1943) también de
Levitan, sobre el primer juicio a colaboradores criminales, pero tampoco contribuyo6 a
generar confianza, debido a que las raices formales de este trabajo pueden rastrearse en
los noticiarios sobre los juicios montados del terror estalinista. Con un estilo similar,
pero en formato de largometraje se estrend en enero de 1944 el documental LA JUSTICIA
ESTA LLEGANDO [Cyx uaét] (URSS, 1943) de Ilia Kopalin, director que durante la
colectivizacion forzosa habia rodado tres documentales donde se mostraba a
campesinos expropiados pasando hambre, pero justificaba la situacion al afirmar que se
debia a que eran kulaki (burguesia rural) por lo que utilizan métodos anticuados de
cultivo.

En los ultimos meses de la guerra, luego de la liberaciéon del campo de
exterminio de Auschwitz, la situacion cambid y hubo un mayor esfuerzo en evitar

mencionar la identidad judia de las victimas del Holocausto, al tiempo que se intentaba

20 Berkhoff, “Total Annihilation of the Jewish Population”, 94.
5 bid., 99.
22 Hicks, First films of the Holocaust, 9, 14, 15,y 172-3.
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disminuir la demonizacion de los alemanes, posiblemente porque estaba comenzando la
ocupacién de su pais.”” En mayo de 1945, se estrend el documental AUSCHWITZ
[OcBenmmum] (URSS, 1945) donde los judios son mencionados entre varias
nacionalidades de las victimas. Una de las principales tomas es la de los nifios liberados
entre los ciento ochenta gemelos, que muestran los tatuajes con niimeros en sus brazos.
Aqui, como remarca Hicks, el caracter de documental como prueba judicial es ain mas
fuerte que en MAIDANEK, posiblemente porque la guerra en Europa ya habia terminado
y se estaba preparando el Juicio de Naremberg.”*

En este juicio, los estadounidenses presentaron un documental llamado EL PLAN
NAzI [The Nazi Plan] (EE.UU., 1945) y otro llamado CAMPOS DE CONCENTRACION
NAzis [Nazi Concentration Camps] (EE.UU., 1945) que mostraba los crimenes nazis en
los campos de concentracion, con el material de archivo rodado por sus camardgrafos al
liberar los campos. Los soviéticos presentaron los documentales DOCUMENTOS
FILMICOS DE LAS ATROCIDADES COMETIDAS POR LOS INVASORES FASCISTAS ALEMANES
[KuHOMOKYMEHTHI O 3BepcTBa HemelrKko-gamucTckux 3aBatdyukoB] (URSS, 1945) y
DESTRUCCION DE OBRAS DE ARTE Y MONUMENTOS DE LA CULTURA NACIONAL,
REALIZADO POR LOS NAZIS EN EL TERRITORIO DE LA URSS [Pa3pymienne npous3BoacTsa
NPOM3BEACHUN M MAaTHATHUKOB HAIMOHAIBHOW KYJIBTYDBI, TIO33UBHBIX IMaMSTHHUKOB Ha
tepputopun CCCP] (URSS, 1945), ambos reediciones del material de archivo rodado
durante la guerra, pero ahora con una voice-over mas descriptiva. Ninguno de los cuatro
documentales logr6é dimensionar el caracter especifico del Holocausto, pero frente a los
estadounidenses el primer documental soviético presentd varias ventajas: diferencia
entre campos de concentracion y de exterminio, no margina el exterminio fuera de los
campos frente al que se realizd dentro de ellos y logra invidualizar y dramatizar a las
victimas, ademas de incitar a una mayor identificacion con ellas.”®® Por otro lado,
incluye extenso material de archivo en el que explicitamente se muestra el exterminio
de los prisioneros de guerra soviéticos, incluyendo un campo en Landsdorf donde se los
extermino mediante hambre. Sin embargo, algunas de estas imagenes son alternadas con
las de MAIDANEK, lo que induce al publico a pensar que aquellas victimas eran
también prisioneros de guerra soviéticos.”® Ambos documentales, CAMPOS DE

CONCENTRACION NAZIS y ATROCIDADES COMETIDAS POR LOS INVASORES son fuentes

23 Berkhoff, “Total Annihilation of the Jewish Population”, 96.
34 Hicks, First films of the Holocaust, 172-3.

23 Ibid., 189

2 Ibid., 193.

73



extraordinarias para comprender la vision que las dos potencias tuvieron del exterminio
a partir del contacto tan disimil que experimentaron con el mismo, y explican buena
parte del desarrollo cinematografico posterior sobre el hecho en los dos paises.

A su vez, el Juicio de Nuremberg fue objeto de un documental realizado por
Roman Karmen. Pero los cambios en la politica internacional, con el comienzo de la
Guerra Fria, disminuyeron el interés en el mismo, y el zhdanovismo estaba comenzando
con su politica represiva sobre los cineastas, en especial aquellos que eran judios y
habian tenido fuertes contactos con los aliados occidentales, como Karmen. El
noticiario EN EL PROCESO PRINCIPAL A LOS CRIMINALES DE GUERRA NAZIS EN
NUREMBERG [Ha niporiecc rimaBHOro BoeHHOTO TipeaBapeHus: B Huypebepre] no fue bien
recibido y en noviembre de 1946 se estreno el documental de Karmen EL JUICIO DE LOS
PUEBLOS [Cyn HapomoB], centrado en los acusados, con planos de sus reacciones
nerviosas al ver las proyecciones con imagenes de las victimas del exterminio. Si bien el
original contaba con mas alusiones al Holocausto, algunas de éstas fueron eliminadas en
el proceso de edicion final, se acentud profundamente el cardcter de victima principal
del pueblo soviético, y le dio una mayor importancia a su rol en el juicio frente al resto
de los aliados.”’

En 1947, Stalin aboli6 las celebraciones por el Dia de la Victoria, posiblemente
en un intento por reprimir la expresion de la memoria social y en especial el dolor y las
grandes pérdidas de vidas, en un momento donde el nimero de victimas soviéticas
aceptado oficialmente era de tan sélo siete millones.”*® Segin Nina Tumarkin, luego de
la guerra en la Union Soviética las tragedias que la poblacion soportd durante ella y las
grandes derrotas iniciales fueron borradas de la memoria oficial, por lo que las historias
traumaticas individuales no se incluyeron en los medios de comunicacion, la educacion
y los espacios publicos, el arte oficial, y otros espacios controlados por el Estado.”’

La "Gran Guerra Patridtica", con su caracter de guerra de exterminio, tuvo un
impacto cualitativo y cuantitativo en la memoria social soviética que sobrevive en el
tiempo y actua fuertemente sobre la construccion de la identidad. El exterminio fue
interpretado como una consecuencia del racismo fascista, que a su vez era entendido

como una forma degenerada del capitalismo. Como afirma Lars Karl, los mitos son

237 1.
Ibid., 209.

2% Josephine Woll, Real Images: Soviet Cinema and the Thaw (London, New York: L.B. Tauris, 2000),

63.

% Nina Tumarkin, The Living and the Dead: The Rise and Fall of the Cult of World War 1l in Russia

(New York: Basic Books, 1994), 50.
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polisémicos y por eso son utilizables politicamente ya que legitiman alli donde falta
legalidad, como ocurrié con los mitos de la “Gran Guerra Patridtica” que fueron
escenificados para la sociedad soviética.’** El recuerdo de la victoria en la guerra
ofrecia a la dirigencia del Partido un motivo propagandistico para subrayar la
superioridad del socialismo con el fin de legitimar su dominio. Para esto se dejo fuera
de la seleccion los elementos que podian generar una valoracion negativa del Partido: el
Pacto de no agresion germano-soviético, los errores de Stalin durante la guerra, la
enorme cantidad de pérdidas, la falta de militares de alto rango experimentados debido a
las purgas en la preguerra, los colaboradores y los reclutados en el ejército alemén, el
envio a GULag de parte de los prisioneros de guerra liberados y la ayuda recibida de
los aliados occidentales, entre otras cuestiones.

En la posguerra, la representacion cinematografica sobre la “Gran Guerra
Patridtica” fue parte del culto a la personalidad en el que ahora se le agregd a Stalin su
papel en la guerra como “generalisimo”, atribuyéndole a ¢l la victoria al tiempo que se

! En el culto a la personalidad

le eximia de responsabilidad de cualquier tipo de error.
de Stalin se distinguen cinco aspectos recurrentes: su relacion con Lenin de forma
idealizada, su liderazgo compartido en la revolucién totalmente exagerado, su rol en la
construccion del “socialismo” con el Primer Plan Quinquenal, sus escritos politicos
sobrevalorados y su relacion con el pueblo, representada en términos paternalistas.”*

De las peliculas sobre la “Gran Guerra Patridtica” que poseen estas
caracteristicas se encuentra LA BATALLA DE STALINGRADO [CranuHrpajickas OWTBa|
(URSS, 1949) dirigida por Vladimir Petrov, bajo consejo de Stalin. En ella la figura del
lider es central, como responsable de las drdenes que llevaron a la victoria, junto a
algunos elementos propagandisticos tipicos de la Guerra Fria en contra de los antiguos
aliados occidentales. Es un claro exponente del cine soviético de la época sobre la

guerra: 6rdenes que bajan desde Stalin a las distintas jerarquias, escenas de combate

monumentales sin caracteres individuales reconocibles y escasas escenas de combate

0 Lars Karl, ““Fiir die Heimat! Fiir Stalin!’: Der Zweite Weltkrieg im sowjetischen Spielfilm der
Nachkriegszeit, 1945-1950,” en "Zerstorer des Schweigens": Formen kiinstlerischer Evinnerung an die
nationalsozialistische Rassen- und Vernichtungspolitik in Osteuropa, ed. Frank Griiner, Urs Heftrich y
Heinz-Dietrich Lowe (K&In: Bohlau, 2006), 303.

241 Tumarkin, The Living and the Dead, 77-8.

*2°S. Davies, Popular opinion in Stalin’s Russia: Terror, propaganda and Dissent 1934-1941
(Cambridge: Cambridge University Press, 1997), 148.
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desde una perspectiva baja.** Un minuto veinte segundos de la pelicula serian
eliminados en 1953 porque en ellos aparecia Beria.

Entre estas peliculas, LA CAIDA DE BERLIN es el maximo exponente del cine
sobre la “Gran Guerra Patridtica” instrumentalizado para el culto a la personalidad. Se
trata de una obra monumental para la que se consumieron un milléon y medio de litros de
combustible y se utilizaron casi doscientos aviones, sin mencionar los numerosos
cafones y tanques. En esta ocasion, la intervencion de Stalin en la producciéon de la
pelicula llegaria a limites impensados.*** Es interesante para nuestro tema una
representacion de un campo de concentracion al que es enviada la protagonista,
Natasha, y que su pareja, el heroico Aliosha, libera, pero, a pesar de buscarla gritando
su nombre, no logra encontrarla. Recién con la “parusia” ahistérica de Stalin en Berlin
el dia de la victoria ambos se reencuentran.

En cuanto a la representacion del Holocausto, si bien al final de la guerra no era
tan problematica su representacion, esto se complico en los afios siguientes. En 1947, se
publicé el libro de Ehrenburg La tormenta, donde representaba la masacre de Babi Yar
y explicitaba la identidad judia de las victimas. El libro, que recibié un premio Stalin,
originalmente abordaba exclusivamente el Holocausto, pero el autor se vio obligado a
mitigarlo.”*

Un fuerte cambio en relacidn a los judios y al Holocausto se dio a través de las
“campafias anticosmopolitas" que implicaron arrestos masivos en 1948. En enero de ese
afno, Mijoels fue asesinado por la NKVD y en noviembre el EAK fue disuelto por el
gobierno. A partir de la creacion del Estado de Israel en mayo de 1948, el trato oficial
sobre el Holocausto cambid perceptiblemente, evitdndose toda alusion a las victimas
judias, al menos hasta la muerte de Stalin. Un claro ejemplo son reportes del caso
Kravchenko (febrero 1949), el Juicio Mannstein (septiembre de 1949) o el arresto de
Koch, donde se eliminaron las referencias a judios y gitanos.** En 1948, por orden de
Zhdanov se recuperaron casi todos los ejemplares del Libro negro y fueron destruidos,

menos uno que sobrevivid y clandestinamente fue enviado al exterior. Una de las pocas

 Lars Karl, ““Fiir die Heimat! Fiir Stalin!’” en "Zerstérer des Schweigens", 309.

4 Stalin reemplazo el grito “;Adelante!” por “Por la Patria, por Stalin!” en el momento del ataque en
una escena, y también elimind una escena en la que los civiles alemanes se asustan de los soviéticos.
Ibid., 313.

5 Ewa Berard-Zarzycka, “Ilya Ehrenburg in Stalin’s Post-war Russia,” Soviet Jewish Affairs 17 (1987),
32.

6 Pravda e Izvestiia del 11 de septiembre de 1949 y Pravda del 14 de septiembre de 1949. Citados en
Lukasz Hirszowicz, “The Holocaust in the Soviet Mirror,” East European Jewish Affairs 22, no. 1
(1992), 32.

76



excepciones fue el libro Por una causa justa de Vasili Grossman publicado en 1952,
pero duramente criticado. El zhdanovismo junto con el rumbo de la politica
internacional, harian imposibles las alusiones al genocidio judio hasta el Deshielo, al
igual que ocurri6 con el exterminio de los prisioneros de guerra soviéticos, no
representable en una retorica triunfalista donde el Ejército Rojo se mostraba como
invencible.

En julio de 1952, varios ex-miembros del EAK serian juzgados y condenados,
siendo ejecutados al mes siguiente en lo que se conocidé como la “Noche de los poetas
asesinados”. El punto culminante de la represion antisemita lo constituyd en enero de
1953 el “complot de los doctores”, que al parecer estaba pensado como el punto de
partida para la deportacion de buena parte de los judios soviéticos a campos de trabajo
en Siberia, detenida por la muerte de Stalin en marzo de ese afio. En el contexto de su
enfermedad, se difundi6 la noticia de que médicos del Kremlin complotados con el
sionismo estadounidense conspiraban para eliminar a toda la dirigencia soviética.**’

Como puede observarse a partir de las descripciones anteriores, la
representacion del Holocausto implicé una universalizacion y una sovietizacion de la
identidad de las victimas, que en ocasiones no solo colocd en segundo lugar su
identidad judia, incluso cuando fueron asesinadas a causa de ésta, sino que directamente
la silencio, en especial cuando se trataba de héroes. Un ejemplo paradigmatico es el de
la joven judia bielorrusa Masha Bruskina que fue colgada por los nazis por ser partisana
y cuya imagen se transformo en un icono de la resistencia del pueblo bielorruso, pero se
la mostraba como una “partisana desconocida”.***

En cuanto a las razones de este abordaje sobre el Holocausto, se han planteado
diversas hipotesis, comenzando por la mas simplista que menciona al antisemitismo en
Rusia y luego en la Unidon Soviética, que no estaba ausente en el Comité Central del
PCUS.** También se suele mencionar el antisemitismo de las “campaiias
anticosmopolitas”. Una tercera explicacion alude a la base de legitimacion del poder
soviético, en cuanto a que el mito legitimador se desplazé de la Revolucion a la victoria
en la "Gran Guerra Patriotica", mas reciente, de mayor aceptacion. Enfatizar el rol judio

en la misma hubiese significado disminuir el esfuerzo y la experiencia de toda la

7 Vladislav M. Zubok, Un imperio fallido: La Union Soviética durante la Guerra Fria (Barcelona:
Critica, 2008), 250.

28 Ekaterina Keding, “Schliissbilder des belarussischen Widerstans - Der Streitfall Masha Bruskina,” en
Medien zwischen Fiction-Makin und Realititsanspruch: Konstruktionen historischer Ervinnerungen, ed.
Monika Heinemann et al., 25-44 (Miinchen: Oldenbourg, 2011), 42 y 44.

249 Berkhoff, “Total Annihilation of the Jewish Population”, 100.
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Unién.”° Por otro lado, las autoridades soviéticas deseaban una plena asimilacién de los
ciudadanos judios y la ensefianza del Holocausto podia ir en contra de tal objetivo.”"
Esto podria explicar el silencio en los medios sobre la identidad de las victimas judias,
y, mas aun, en el caso de los gitanos.”>> También debe tenerse en cuenta que el
Holocausto expone la cuestion de la colaboracion y la traicion en los territorios
soviéticos, una tematica problematica y que el gobierno buscaba evitar.”® La amnistia a
los colaboradores en 1955 disminuy¢ la cantidad de juicios a perpetradores asi como de
alusiones al Holocausto.”*

El impacto del Holocausto dentro de la minoria judia soviética no fue menor: de
los tres millones de judios que vivian dentro de las fronteras soviéticas anteriores a
1939, un millén y medio fueron asesinados en el Holocausto y 200.000 murieron en
combate.” Si sumamos los territorios anexados por la URSS entre 1939 y 1940 (Este
de Polonia, parte de Rumania, Letonia, Estonia y Lituania), el resultado es un tercio de
las victimas del Holocausto. De los judios que vivian alli, un cuarto logroé escapar ante
el avance aleman hacia territorios del interior de la Unidn Soviética y muchos de ellos
vieron la anexion con alivio, dado el antisemitismo imperante en aquellos territorios.*®
Esto produjo un resentimiento antisemita de la poblacion local no judia que los
identificaba con la ocupacion soviética. La mayoria de los judios fue asesinada por las
masacres detras de las lineas enemigas. Por otro lado, muchos soviéticos de ascendencia
judia, pero que no se consideraban judios, se confrontaron con esa identidad otorgada
por los nazis durante la ocupacion.

El Holocausto no fue negado en los medios soviéticos como afirmaron algunos
historiadores de los paises capitalistas.”>’ Sino que, al igual que el Porraimos, las

victimas judias y gitanas fueron usualmente incluidas entre las victimas de las distintas

20 7vi Gitelman, “Soviet Reactions to the Holocaust, 1945 - 1991” en The Holocaust in the Soviet Union,
18.

>!bid., 18.

252 Berkhoff, “Total Annihilation of the Jewish Population”, 100.

23 7vi Gitelman, “Soviet Reactions to the Holocaust, 1945 - 1991” en The Holocaust in the Soviet Union,
19.

4 Hirszowicz, “The Holocaust in the Soviet Mirror”, 40. Excluia a aquellos que habian sido culpables de
homicidio o tortura.

5 Mordechai Altshuler, Soviet Jewry since the Second World War (New York: Greenwood Press, 1987),
4.

36 zusman Segalowicz, Gebrenti trit (Buenos Aires: Farband, 1947), 96.

37 Por ejemplo: Arno Lustiger, Rotbuch: Stalin und die Juden: Die tragische Geschichte des Jiidischen
Antifaschistischen Komitees und der sowjetischen Juden (Berlin: Aufbau, 1998), 120. Solomon Schwarz,
The Jews in the Soviet Union (Syracuse: Syracuse University Press, 1951), 334-42. Gennadii
Kostyrchenko, Tainaia politika Stalina: Viasti antisemitizm (Moskva: Mezhdunarodnye otnosheniia,
2003), 226-30.
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nacionalidades soviéticas sin explicar que se las exterminaba precisamente por su
identidad étnica. Esto fue conocido como la universalizacion soviética del Holocausto,

28 De todas

en el sentido de que no se lo tratd como un fenémeno separado y unico.
formas, la prensa britdnica y estadounidense del momento también realizd cierta
universalizacion de las victimas. En comparacion con la centralidad que el Holocausto
adquiri6 en los paises capitalistas de Europa occidental, ninguno de esos paises perdio
tantos ciudadanos no-judios como la URSS. Dentro de la Unidn Soviética también hubo
variaciones en cuanto al abordaje del Holocausto en las distintas republicas, siendo asi
que en Estonia, sin una fuerte tradicion antisemita, se lo abordé mas abiertamente, no
asi en Ucrania, donde hubo un antisemitismo mas animoso.>”’

Por otro lado, Lukasz Hirszowicz reconoce distintos niveles que presentan
diferentes “reflejos” del Holocausto que no incluyen su silenciamiento completo, pero si
implican una variedad de técnicas empleadas para distorsionar la vision sobre &1.°%
Entre los métodos de distorsion empleados, este autor cita en primer lugar el silencio, en
cuanto a la no mencion de la identidad nacional de las victimas, en especial cuando la
mayoria o la totalidad eran judios. En segundo lugar, el método “altimos en la ley del
mas fuerte”, por el cual la nacionalidad de las victimas se define en base al lugar donde
ocurrieron los crimenes (generalmente bielorrusos o ucranianos), se utiliza “rusos”
como un genérico y “judios” recién es nombrado antes de “otros”, agregandose algun
detalle o crimen especificando que fue en contra de judios, lo que crea la sensacion de
que los otros crimenes fueron en contra de no judios o bien se cita la identidad judia del
testigo pero no la de las victimas.”®' En tercer lugar, tenemos los “casos judios
especiales”, lo que consiste en hablar de Trebinka, Sobibor y Belzec como campos de
exterminio de judios, limitando el Holocausto a esos espacios, mientras que el
Holocausto mismo, asi como la Conferencia de Wansee, son planteados como el

comienzo y parte de algo mucho mayor: el Generalplan-Ost, que significaria el

exterminio de todos los eslavos.>®?

258 Berkhoff, “Total Annihilation of the Jewish Population”, 99.

29 7vi Gitelman, “Soviet Reactions to the Holocaust, 1945 - 1991” en The Holocaust in the Soviet Union,
13.

260 Hirszowicz, “The Holocaust in the Soviet Mirror”, 30 y 33.

! Ibid., 34-5.

262 E] autor también distingue un cuarto método utilizado en los afios setenta y en los primeros afios de los
ochenta durante las campafas antisionistas que presentan a los sionistas como complices del nazismo,
paralelamente al quinto método que define como la “politizacién extrema” y que consiste en definir a
Israel, la OTAN y la RFA como continuidad del nazismo. Ibid., 35-8.
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3.2. El caso de la DEFA

3.2.1. El cine de la DEFA durante los tiempos de Stalin

Mas alld del dominio militar que las tropas soviéticas hayan constituido en la
Alemania ocupada de posguerra, su sostenimiento y la fundaciéon de la RDA con el
PSUA en el poder y la estructura politico-economica de tipo soviética, implico
necesariamente la construccion de un consenso entre la poblacion alemana. Esta tarea se
muestra ain mas compleja si tenemos en cuenta que durante los doce afios de régimen
nacionalsocialista la poblacion alemana recibid6 importantes dosis de propaganda
anticomunista, antisoviética y antirrusa. Por eso es posible que un numero considerable
de alemanes percibiera a los soviéticos y a la ideologia que su Estado encarnaba como
su peor enemigo o incluso como barbaros infrahumanos, contra los que se debia luchar
hasta el final una guerra total de exterminio. El gigantesco éxodo de los alemanes hacia
los territorios mas occidentales e incluso hacia las tropas de los aliados en el frente
occidental, en su huida del avance del Ejército Rojo, mas el alto nimero de suicidios, en
especial de mujeres, para no caer bajo la ocupacion soviética, es una clara expresion de
la imagen extremadamente negativa que los alemanes poseian de los soviéticos, ademas
del temor por represalias ante el accionar aleman sobre la poblacion de la URSS. La
construccion de la nueva legitimidad soviética y del PSUA se vio aun mas dificultada
por violaciones de los derechos humanos perpetradas por el Ejército Rojo en su avance

sobre territorio aleman.>®

Uno de los instrumentos para lograr ese consenso, y quizas el mas importante en
el ambito cultural, fue el cine. La velocidad con la que los soviéticos reabrieron las salas
de cine en Alemania expresa la importancia que las autoridades otorgaban al séptimo
arte. El 28 de abril de 1945, cuando se instalo la comandancia soviética de la ciudad de
Berlin bajo el mando del Coronel Nikolai Bersarin, se autorizdé inmediatamente la
reapertura de teatros y cines, incluso antes de terminar la guerra. Desde mayo de 1945,
la distribucion de peliculas estuvo a cargo de la empresa soviética Soiuzintorkino. Se
trataba al principio de peliculas soviéticas subtituladas al aleman hasta que el 20 de julio

de 1945 se estrenod el documental BERLIN [bepnaun] (URSS, 1945) de Yuli Raizman y

263 Sobre las violaciones masivas llevadas a cabo por el Ejército Rojo ver Anthony Beevor, Berlin: La
caida 1945 (Barcelona: Critica, 2005), 437, 469, 477, 493-7, 515-7, 542, 641-9 y 655. También Hans P.
Duerr, Obszonitdt und Gewalt, Der Mythos vom Zivilisationsprozess 3 (Frankfurt del Meno: Surhkamp,
1993), 418-22. El primer filme de ficcion aleman donde se aborda exclusivamente las violaciones es
ANONIMA: UNA MUJER EN BERLIN [Anonima - eine Frau in Berlin] (Alemania, 2008) de Max Farberbock.
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Nikolai Shpikovcky con doblaje sincronizado y Roman Karmen como camarografo. En
una actitud muy diferente los aliados occidentales priorizaron el uso de los medios
graficos como periddicos y libros para la tarea de “reeducacion”, pero ademas fue
determinante su vision de Alemania como un mercado para su propia industria
cinematografica.”® De esta forma, la primera pelicula alemana de posguerra, LOS
ASESINOS ESTAN ENTRE NOSOTROS [Die Morder unter uns] (Alemania - DEFA, 1946) no
seria rodada en el sector occidental porque los aliados occidentales rechazarian la
propuesta de su director, Wolfgang Staudte, mientras que los soviéticos financiaron su
rodaje a través del flamante estudio Deutsche Film AG o DEFA, siendo estrenado el

filme el 15 de octubre de 1946.

Para una mayor efectividad en el cine de propaganda se hacia necesario contratar
directores alemanes como Staudte, en vez de utilizar peliculas soviéticas. Los
intelectuales alemanes comprendian mejor la cultura nacional y se corria un riesgo
menor de que su produccidén cinematografica fuera percibida como propaganda de la
potencia ocupante. Esta tarea se vio facilitada por los intelectuales alemanes exiliados
en la URSS que en su mayoria eran militantes del Partido Comunista Aleman, PCA
(Kommunistische Partei Deutschlands: KPD). Ya en noviembre de 1944 en el hotel
moscovita Lupus, un grupo de artistas y politicos exiliados alemanes se reunié para
planear tareas de agitacion en territorio aleman que fuera ocupado por la URSS. Una de
las premisas a las que concluyeron fue que la confrontacidon historica con el nazismo
debia retroceder en el tiempo, abarcando a buena parte de la historia alemana, lo que
influy6 en numerosos filmes del realismo antifascista. Ese mismo afio, Hans Rodenberg,
luego director de la DEFA, afirm6 en Mosct que “muchos hombres nunca leeran los
periodicos, nunca pensaran en libros, pero seguramente iran al cine”. Esta era la
diversion preferida en una Alemania en ruinas, donde doscientas entradas al cine
costaban lo mismo que un paquete de manteca en el mercado negro.

El reclutamiento de cineastas también incluyd algunos directores que habian
vivido en Alemania durante el nazismo. La politica oficial consistia en no contratar a

ningun director o autor que hubiera producido filmes de propaganda.”’®® Sin embargo, se

¢ Esto se debia no solo a cuestiones comerciales, sino también a politicas, ya que los estadounidenses
querian desnazificar, ademas de reclutar para la guerra fria a través de sus peliculas transmitiendo la idea
a los alemanes de que ellos también podian ser como los estadounidenses. A diferencia de los soviéticos,
se intenta aqui instalar una ideologia politica acompafiada de todo un universo cultural.

265 Hans-Michael Bock, “Die DEFA-Story,” en Geschichte des internationalen Films, ed. Geoffrey
Nowell-Smith (Stuttgart: J. B. Metzler, 1998), 582-91.
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hicieron algunas excepciones con personal que se habia desempefiado como técnico.”®
En general, los cineastas de la DEFA gozaban de un pasado relativamente opositor al
nazismo.””’ El hecho de que algunos directores hubieran sufrido las politicas del
nazismo daba mas credibilidad a sus relatos, percibidos como honestos, en lugar de un
mero oportunismo. Por otro lado, la rapida reactivacion cinematografica soviética hizo
que se decidieran por la DEFA incluso directores que residian en las zonas ocupadas
por los aliados occidentales.**®

El 25 de agosto de 1945, los soviéticos crearon la Administracion Central para la
Educacion del Pueblo (Zentralverwaltung fiir Volksbildung) y reunieron a un grupo de
trabajadores cinematograficos que al mes siguiente fundo el colectivo Filmaktiv, con el
proposito de revivir el cine aleman. El 22 de noviembre, se reunieron los principales
cineastas con este fin, apelando el dramaturgo Friedrich Wolf a crear un cine critico que
trate los problemas del periodo de transicion que ayude a traer una nueva y mejor
Alemania. Asi, el 1° de enero de 1946 directores alemanes con apoyo soviético
comenzaron el rodaje en las calles de Berlin y el 13 de mayo la autoridad de ocupacion
otorgd la licencia a la DEFA para realizar los primeros filmes.*®

El director Kurt Maetzig afirma que en los afios de ocupacion soviética se gozo
de una amplia libertad de direccion sin censura, gracias a que los funcionarios
soviéticos eran académicos que no deseaban imponer las normas soviéticas y creian en

la posibilidad de un camino alemén al socialismo.””® La cabeza del Departamento de

266 Broni Mondi, el camardgrafo de EL JuDio Suss [Jid Suss] (Alemania, 1940) uno de los maximos
exponentes de filme antisemita durante el nazismo, era ampliamente demandado en la posguerra,
mientras que Wolfgang Zeller, que habia realizado la musica de la misma pelicula, también la compuso
para PAREJA EN LAS SOMBRAS [Ehe im Schatten] (Alemania - DEFA, 1947) de Kurt Maetzig, sobre la
persecucion a los judios. Wolfgang Staudte mismo habia desempefiado un rol secundario en el filme. Si
bien los nazis le ocasionaron problemas por su relacién con grupos artisticos progresistas, luego de 1941
Staudte pudo filmar, entre otras obras, la comedia ACROBATA HERMO-O-SO [Akrobat sch§-6-6n]
(Alemania, 1942). Esto permite entender su declaracién de que debio filmar LOS ASESINOS ESTAN ENTRE
NOSOTROS porque significaba una “liberacion interior” al exponer los crimenes del nazismo. Ellen
Blauert, ed., Die Morder unter uns, Ehe im Schatten, Die Buntkarierten, Rotation: Vier Filmerzdihlungen
nach den bekannten DEFA-Filmen (Berlin: Henschelverlag, 1969), 74.

%7 Si bien Gerhard Lamprecht rod6 durante el periodo, intent6 escapar a los filmes de propaganda. Kurt
Maetzig habia sido acosado por ser “medio judio” y en 1944 se unié clandestinamente al Partido
Comunista Aleman. Slatan Dudow, de origen bulgaro, ya desde 1920 habia mostrado simpatias por el
marxismo, y poco después un fuerte compromiso con la causa soviética, ademas de ser uno de los pocos
directores de la DEFA que habia formado parte del cine proletario de la Republica de Weimar. Falk
Harnack, pertenecié al grupo de resistencia aleman “La Rosa Blanca” (Die weisse Rose), y en 1943
desertd y se unid a los partisanos griegos.

268 Wolfgang Staudte residia en la zona de ocupacion britanica de Berlin.

% Staudte comenzaba a filmar escenas de un proyecto cinematografico y Kurt Maetzig rodaba las
primeras tomas del noticiario EL TESTIGO OCULAR [Der Augenzeuge].

" Martin Brady, “Discussion with Kurt Maetzig,” en DEFA: East German Cinema 1946-1992, ed. Sean
Allan y John Sandford (New York: Berghahn, 1999), 83.
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Propaganda e Informacién, el Coronel Serguei Tulpanov, habia sido profesor en la
Universidad de Leningrado, y el oficial responsable por los asuntos relativos a la
produccion cinematografica, el Mayor Aleksander Dymschitz, se encontraba
familiarizado con la filmografia alemana. Ambos habian trabajado en el frente con los
emigrados alemanes y eran intelectuales experimentados en el tema. En los primeros
anos de la posguerra, entre los directores de la DEFA y las autoridades soviéticas se
vivié una alianza que compartia objetivos y necesidades, casi sin censura.”’’ Debe
tenerse en cuenta que durante la guerra los intelectuales y artistas soviéticos habian
vivenciado un relajamiento de la represion estalinista, lo que produjo un verdadero
entusiasmo al finalizar el conflicto, pero las esperanzas se diluyeron tiempo después,
especialmente en 1948, con las tensiones de la Guerra Fria. Por otro lado, hasta la
construccion del Muro de Berlin en 1961, los directores de la DEFA tenian la
posibilidad de emigrar y trabajar en paises capitalistas, por lo que los soviéticos, para
lograr cooptarlos, debian darles un trato especial.

Solo tres dias después del estreno de LOS ASESINOS ESTAN ENTRE NOSOTROS, le
lleg6 el momento a la segunda produccion de la DEFA, TIERRA LIBRE [Freies Land]
(Alemania - DEFA, 1946) dirigida por Milo Harbich. El éxito del primero, frente al
estrepitoso fracaso de este ultimo filme, marcaria el rumbo a seguir durante los
proximos anos: se descartd la propaganda comunista directa y explicita, copiada del
cine soviético, por otra mas sutil en la que el contenido antifascista prevalece y legitima

la presencia de elementos secundarios procomunistas.’’

Uno de los puntos
problematicos de TIERRA LIBRE fue la escena en la que un oficial soviético en un
caballo se acerca a una mujer alemana que esta arando y le ofrece su caballo para
hacerlo.”” Segiin el critico Wolfgang Gersch, el publico ain no estaba preparado para
tales escenas y segun afirma Brecht en 1948, las mujeres alemanas entraban en panico

al recordar la accién del Ejército Rojo sobre ellas.”™ La escenificacion de la ocupacion

2! Christiane Miickenberger, “The Anti-Fascist Past in DEFA Films,” en DEFA: East German Cinema
1946-1992, ed. Sean Allan y John Sandford (New York: Berghahn, 1999), 60.

2 Dado que el contenido propagandistico socialista de TIERRA LIBRE era demasiado directo, los
soviéticos sOlo autorizaron la proyeccion del film en su zona de ocupacion. Quizas como parte del
fracaso, el director volveria al afio siguiente a su Brasil natal, mientras que el guionista y director de
produccion, Kurt Hahne, trabajaria a partir de 1951 s6lo con estudios capitalistas, luego de un nuevo
fracaso con EL HACHA DE WANDSBECK [Das Beil von Wandsbeck] (RDA, 1951) de Falk Harnack.

" Una escena similar puede apreciarse en LO VIEJO Y LO NUEVO [Crapoe u HoBoe] (URSS, 1929), de
Serguei Eisenstein y en FELICIDAD [Cuacthe] (URSS, 1935) de Aleksander Mevdevkin. El objetivo de
ambas peliculas fue incentivar la colectivizacion agraria soviética.

274 Gersch, Szenen eines Landes, 14.
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soviética en el cine de ficcion de posguerra de la DEFA no volveria a repetirse.””
TIERRA LIBRE puede ser considerada una pelicula de propaganda a favor de la
colectivizacion de la tierra, como la pelicula MINA DE CARBON AL AMANECER [Grube
Morgenrot] (Alemania - DEFA, 1948) de Erich Freund lo era para la nacionalizacién de
la industria y QuiMICA Y AMOR [Chemie und Liebe] (Alemania - DEFA, 1948) de
Arthur Maria Rabenalt, asociaba produccion capitalista con produccion de armamento,
siendo estas tres peliculas las de propaganda abierta en clara linea socialista, mientras
que las otras quince peliculas rodadas durante la ocupacion soviética se referian casi
exclusivamente al nacionalsocialismo y la reconstruccion.?”®

En ocasion de la creacion de la DEFA, el 16 de mayo de 1946, el coronel

Tulpanov afirmé que ésta. ..

...tiene importantes tareas que cumplir. La mayor de ellas es la lucha por la
construccion democratica de Alemania, peleando por la educacion del pueblo
aleman, especialmente de los jovenes, en el sentido de una democracia y
humanidad auténticas... El filme como arte de masas debe ser un arma afilada y
fuerte contra la reaccion y a favor de la profunda y floreciente democracia, contra

la guerra y el militarismo, y por la paz y amistad de todos los pueblos del

mundo.””’

Cuando Tulpanov habla de “educacion”, en realidad se refiere a lo que en
occidente suele ser conocido como propaganda, lo que se correspondia con la
interpretacion soviética que fue explicada anteriormente. La rdpida puesta en marcha
del cine aleman fue mucho mas rapida en la zona de ocupacidn soviética, en parte por
su politica cinematografica y por la prioridad con la que se la utilizé para estos fines de
“educacion”, pero también se vio facilitada porque el 70% de la industria
cinematografica del Tercer Reich cay6 en manos de los soviéticos. La centralizacion y

monopolizaciéon de la misma no fue dificultosa ya que durante el nazismo Joseph

5 A la misma debe sumarse un cartel de una escuela, el cual aparece en ruso y aleman, algo extrafio en el
cine de ficcion, pero que constituia un elemento cotidiano.

76 David Bathrick, “From Soviet Zone to Volksdemokratie: The Politics of the Film Culture in the GDR,
1945-1960,” in Cinema in Service of the State: Perspectives on Film in the GDR and Czechoslovaquia,
1945-1960, ed. Lars Karl y Pavel Skopal (New York: Berghahn, 2015), 20.

" Heinz Kersten, Film in der DDR (Miinchen: Manser, 1977), 9.

84



Goebbels, ministro de propaganda, la habia concentrado.*”

La desnazificacion en la zona de ocupacidon soviética estaba guiada por la
interpretacion marxista del fascismo, que lo consideraba una consecuencia de la
naturaleza contradictoria del moderno capitalismo industrial. Asi, se sostenia que la
transformacion econdmica del capitalismo en un estado socialista desnazificaria al pais.
Parte de las medidas anticapitalistas fueron la reforma agraria de 1945 y las
expropiaciones al capital industrial y financiero de 1946, con la correspondiente
transformacion de la industria cinematografica. Si bien el 13 de agosto la DEFA fue
registrada oficialmente como una empresa privada, lo fue con un capital inicial
procedente de Zentrag,”” una organizacion subsidiaria del PSUA, que respondia
directamente al Comité Central del Partido. El 14 de julio de 1947, la oficina central de
la DEFA fue trasladada a Potsdam, se la transformé en una Sociedad Anoénima
soviética, y se aumenté su capital, otra vez otorgado por Zentrag.”® Se realizaron
cambios en la organizacion para que el 45% fuera manejado por soviéticos,
destacandose la figura del director Ilya Trauberg. Pero en realidad el control soviético
era mayor, ya que gran parte del capital era de este origen. Los derechos de distribucion
de los filmes de la DEFA pertenecian a la compaiiia soviética Soiusintorgkino, luego
Sovexport.

El 10 de noviembre, se instalé6 un comité conocido como Filmkommission que
funcionaba de nexo con el Comité Central del PSUA en asuntos relativos a cambios de
personal. Los dirigentes partidarios expresaron su voluntad de transformarlo en un
partido de “nuevo tipo”, y en 1948 lo transformaron en uno estalinista de cuadros.”®' La
adopcion de este rumbo estuvo en parte relacionada con la disputa con el titoismo, lo
que significo el fin de la aceptacion por parte de los soviéticos de la idea de un camino
aleman especial al socialismo.”®* Estos acontecimientos provocaron el reemplazo de

Lindemann como director de la DEFA por Walter Janka, luego jefe de la principal

8 Luego de la guerra fue descentralizada solo en las zonas de ocupacion occidental, mientras que en la
zona soviética continud centralizada en la DEFA, la cual hered6 de los estudios Ufa la tipica estructura de
un estudio hollywoodense de los ’30.

" Zentrag era la abreviacion de Zentrale Druckerei-, Einkaufs- und Revisionsgesellschaft mbH. Su
maxima era la frase de Lenin “organizacion partidaria y literatura partidaria”.

0 Del 6 al 9 de junio de 1947 se habia realizado en Potsdam-Babelsberg el primer Congreso de Autores
de Cine, al que concurrieron cineastas de toda Alemania, predominando oficialmente aun en este
momento para los soviéticos la idea de un solo Estado aleman.

31 Joaquin Abellan, Nacién y nacionalismo en Alemania: La “cuestion alemana, 1815-1990 (Madrid:
Tecnos, 1997), 188.

2 Wolfgang Leonhard, Das Kurze Leben der DDR: Berichte und Kommentare aus vier Jahrzehnten
(Stuttgardt: DVA, 1990), 55.
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editorial de la RDA. Pero en octubre de 1948 Janka fue desplazado, junto a Maetzig y
Volkmann, por los miembros del PSUA Wilhelm Meissner, Alexander Losche y Grete
Keilson. Al morir Trauberg en diciembre de 1948 y renunciar Wolkenstein, se los
reemplazd por los soviéticos Leonid Antonov y Aleksander Andriievski. AGn mas
decisiva para la estalinizacion fue la incorporacién a la direccion del comunista de linea
dura Sepp Schwabb. Estos cambios, junto con la creacion de la RDA el 7 de octubre de
1949, definieron un rumbo claramente soviético para el contenido de las producciones
de la DEFA, orientdndose hacia las premisas del realismo socialista.

El gobierno militar soviético utilizd al realismo antifascista, el género mas
importante de la DEFA, para deslegitimar al régimen vencido.” Debido principalmente
a la concepcion marxista del fascismo reinante en la administracion soviética, que
controlaba la DEFA, el “nunca mas” del realismo antifascista se conducia hacia un
sentido anticapitalista, a pesar de que los elementos prosoviéticos van mas alla de esta
concepcidn.”*® El realismo antifascista poseia también el objetivo implicito de legitimar
la ocupacion soviética y construir una hegemonia del PSUA, ademas de inculcar valores
anticapitalistas para reclutar a la poblacion en la Guerra Fria. En este caso, la
coordinacion central del proceso propagandistico fue ejecutada por el Departamento de
Propaganda e Informacion y el principal medio de comunicacion utilizado fue el cine,
con el cual se manipularon técnicas, sentidos y representaciones para lograr integridad y
uniformidad en la accion de la poblacion.® El proceso de propaganda incluye
diferentes agentes entre los que se encuentra el “cuerpo hacedor de politica” constituido
en este caso por la cupula del PSUA, partido que estaba subordinado indirectamente a
las autoridades soviéticas. Al igual que la politica oficial, la propaganda se originara en
la ideologia especifica de este cuerpo.

Varias de las peliculas del realismo antifascista transcurren durante la Reptblica
de Weimar y en mayor medida durante el Tercer Reich. Algunas finalizan en la
posguerra, y también hay otras contemporaneas a su rodaje durante la posguerra, género
conocido como “pelicula de ruinas™ (Triimmerfilme). Estas presentaban la ventaja de

necesitar poco capital para ser rodadas, dada la escenografia natural que brindaba Berlin

3 Hans G. Pflaum y Hans H. Prinzler, Film in der Bundesrepublik Deutschland (Bonn: InterNationes,
1992), 152.

4 Un ejemplo son las rejas utilizadas en un raccord de ROTACION. Marc Silberman las interpreta
erroneamente como la opresion del nazismo. En realidad, son la opresion de la lucha de clases, que
aparecen ya durante la Reptblica de Weimar y desaparecen sélo con la llegada del Ejército Rojo. Marc
Silberman, German Cinema. Texts in Context (Detroit: Wayne State University Press, 1995), 99 y 110.

%5 Barukh Hazan, Soviet Impregnational Propaganda (London: Ardish Publishers, 1982), 9.
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en ese momento, pero duraban poco tiempo en cartel ya que el principal objetivo de los
espectadores era entretenerse y distraerse de su realidad, a pesar de lo cual estas
peliculas fueron vistas por millones de alemanes.”

No se realizaban comedias escapistas ya que se intentaba legitimar la ocupacion,
transformar el modo de produccion y alistar la sociedad para la Guerra Fria, por lo cual
se ponia el acento sobre la vision del pasado reciente y tragico del nacionalsocialismo y
la guerra, representando a las tropas soviéticas como las que terminaron con dicho
sacrificio y a los militantes del Partido Comunista Aleman como quienes resistieron el
desastre fascista.

De todas formas, no era un resurgir fascista lo que hacia peligrar la hegemonia
soviética en construccion, sino la resistencia al estalinismo, como quedaria claro con el
levantamiento del 17 de junio de 1953. La rebelion, denominada falazmente como
“putsch fascista” por el gobierno de la RDA y sofocada por los tanques soviéticos, no
expresd ninguna nostalgia por el nazismo, sino descontento frente a la division del pais
y la ausencia de democracia, la cual estaba presente s6lo en el discurso oficial. A su vez,
la autoproclamada “dictadura del proletariado” exigia cuotas cada vez mayores de
produccion que extenuaban a los obreros, como la titdnica construccion de la Avenida
Stalin (Stalinallee) a contrarreloj, al tiempo que se seguian enviando reparaciones de
guerra a la Union Soviética, que continuaba reteniendo a prisioneros de guerra
alemanes.

Si bien en el otofio de 1947 todavia se veia como posible una Alemania
unificada y, al menos oficialmente, ese era el deseo de Stalin, el fracaso de la
Conferencia de Londres en diciembre de ese mismo afio con el comienzo de la Guerra
Fria, seguido del “bloqueo de Berlin” en enero de 1948 y la intensificacién del Plan
Marshall, claramente cerraron el camino de la unidad para los alemanes, al menos por
las préoximas décadas. Esto confronté a los lideres del PSUA con su politica
cinematografica, debido a que se hizo evidente que ya no bastaba con el realismo
antifascista orientado a la desnazificacion, por lo que se lanz6 una campana hacia la
“democracia popular” con el pleno desarrollo de una “politica cultural socialista”, que

rapidamente se encamindé hacia una estalinizacion zhdanovista, con criticas al

286 En 1946, LOS ASESINOS ESTAN ENTRE NOSOTROS fue vista por mas de cinco millones de espectadores,
UN LUGAR EN BERLIN [Irgendwo in Berlin] (Alemania-DEFA, 1946), de Gerhard Lamprecht, por casi
cuatro millones, mientras que PAREJA EN LAS SOMBRAS fue la mdas exitosa, con diez millones de
espectadores. Kithe R. Weiler, ed., Film und Fernsehkuns der DDR: Traditionen Beispiele Tendenzen
(Berlin: Henschel, 1979), 90.
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formalismo por parte de Dymshitz y la I Conferencia del PSUA en enero de 1949.%*7

La creacion de la RDA provocéd importantes cambios en el contenido del cine de
la DEFA. ROTACION [Rotation] (RDA, 1949), otra notable pelicula del realismo
antifascista dirigida también por Staudte, sufrio censura parcial de los soviéticos por
cuestiones ideologicas debido a que su contenido antimilitarista iba en contra de la

creacion de la Policia Popular (Volkspolizei).**®

Christiane Miickenberger se equivoca al
afirmar que luego de la creacion de los dos Estados alemanes el mensaje pacifista ya no
era oficialmente deseable. Esta retorica continu6 en el cine de la DEFA a lo largo de la
Guerra Fria, pero lo que desapareci6 fue el antimilitarismo, ya que se mostraba al
rearme como necesario para defenderse de la agresion imperialista materializada en el
nuevo Estado aleman occidental, siempre con una retorica pacifista, como puede
observarse en la pelicula PASO A PASO [Schritt fiir Schritt] (DEFA, 1960) de Janos
Veiczi. A su vez, el pacifismo se redirecciond, mostrandose como opositor al belicismo
de los aliados occidentales.”™ Otra escena de ROTACION que fue removida corresponde
a las olimpiadas de Berlin en 1936, cuando el protagonista se afilia al Partido nazi
(NSDAP en aleman) y puede verse el reconocimiento del régimen por parte de las
demés naciones, lo que el censor soviético vefa como una legitimacion del régimen.*”
También significaba una referencia al Pacto Molotov-Ribbentrop, y la imagen positiva
de la Unidn Soviética era mas importante que una profunda revision del nazismo.

La figura de los miembros del Partido Comunista Aleman fueron adquiriendo
una importancia progresiva en los filmes posteriores, pero la mayoria de los
protagonistas se presentan sin filiacion politica, con una leve simpatia por los
comunistas o cercanos al nazismo, sin conviccion pero obligados por las circunstancias,
mientras que los personajes fuertemente antifascistas, ligados al socialismo o al Partido
Comunista, dificilmente son protagonistas, una estrategia que evitaba un rechazo por
parte de la mayoria del publico aleman, lograba una identificacion mayor del publico

con los protagonistas y posibilitaba una redencion y cambio politico. La gran cantidad

27 David Bathrick, “From Soviet Zone to Volksdemokratie” en Cinema in Service of the State, 23-4.

288 El padre quemaba el uniforme de la Juventud Hitleriana de su hijo y le decia que “ése era tu wltimo
uniforme”, palabras que fueron cambiadas por la censura. Posteriormente, cuando el funcionario
estalinista Sepp Schwabb fue designado director de la DEFA, se removid la escena. A causa de esta
censura, Staudte optd por trabajar con los estudios capitalistas, si bien en 1952 retornaria a la DEFA para
rodar EL SUBDITO [Der Untertan] (RDA, 1952), pero luego de una nueva censura en los ’50 abandonaria
definitivamente la DEFA. Frank B. Habel, Das grofie Lexikon der DEFA-Spielfilme (Berlin: Schwarzkopf
& Schwarzkopf, 2001), 494.

% Christiane Miickenberger, “The Anti-Fascist Past in DEFA Films” en DEFA: East German Cinema
1946-1992, 64.

29 Silberman, German Cinema, 99.
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de nifios presentes en los filmes del periodo se explica en que constituian un elemento
real entre las ruinas de Berlin.””' Sin embargo, los nifios han sido utilizados como un
elemento que simboliza el porvenir, particularmente en el cine socialista y mas atn en el
realismo socialista, en el que un futuro glorioso, o bien el futuro en el presente, es el
elemento central de legitimacion. Si quiere mostrarse como sera el futuro, o mas
precisamente como el gobierno desea que sea, se lo corporiza en los nifios. Esta
utilizacion suele ser mas comun en momentos de fuerte cambio historico o momentos
transicionales donde lo posible parece ilimitado. También suelen ser utilizados en los
Trummerfilme para simbolizar la inocencia y la esperanza sobre el futuro ademas de la
superacion del trauma.*”

En cuanto a la familia como marco de reconciliacion, se relaciona con la falta de
sensibilidad de los espectadores a las apelaciones de solidaridad con grupos politicos y
sociales, luego de afios de propaganda y de una guerra perdida.”” Ese futuro, la RDA
naciente, al igual que los jovenes estandartes del PSUA, no pueden cargar con la culpa
de los crimenes del pasado, dado el caracter de “hora cero”, de nuevo comienzo con una
ruptura total con el pasado nacionalsocialista, con que el nuevo Estado fue
imaginado.”** En ROTACION el hijo le pide perdon al padre por haberlo denunciado y el
padre le dice que es a €l a quien tiene que perdonar por no haber luchado en contra del
nacionalsocialismo.”” Luego de la fundacion de la RDA vy la creacion del Volksarmee,
el Ejército Popular de la RDA, se abandonard esta premisa del realismo antifascista y se
mostraran a los jovenes pioneros en uniforme jugando a ser soldados, en una
militarizacién que se justifica en la defensa de la paz frente a la “agresién imperialista”.

La creacion de los dos Estados alemanes, estando la RDA gobernada por el
PSUA, permitio el traslado de la propaganda socialista autolegitimadora a un primer

nivel en las peliculas, siendo expresada en forma mas directa y con ataques constantes a

»! También es el caso de ALEMANIA, ANO CERO [Germania, anno zero] (Italia, 1948), de Roberto
Rossellini. Quizés éste sea el film que mejor retrate la situacion del Berlin de posguerra, virtud del
director y del neorrealismo italiano, ademas de no encontrarse encuadrada en ninguno de los bandos de la
Guerra Fria, por lo que la pelicula no se ve obligada a tener un final esperanzador y termina en el suicidio
del nifio.

2 Berghahn, Hollywood behind the Wall, 65.

293 Silberman, German Cinema, 85.

 Los dos jovenes hermanos de FAMILIA BENTHIN se muestran también como un ejemplo del futuro, en
el cual uno muere por elegir el camino capitalista y el otro tiene un feliz destino por unirse a las filas de
los jovenes socialistas.

%5 El joven de ROTACION parece ser una respuesta al de JOVEN HITLERIANO QUEX [Hitlerjunge Quex]
(Alemania, 1933), un filme de propaganda nazi dirigido por Hans Steinhoff, en el que un joven de las
juventudes hitlerianas es asesinado por los camaradas comunistas que militan junto a su padre. Un espejo
de este filme, pero dentro de la ideologia comunista es la pelicula EL PRADO DE BEZHIN [Bexwn JyT]
(URSS, 1936) de Serguei Eisenstein, e inspirada en la historia oficial de Pavlik Morozov.
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la RFA y las potencias capitalistas, representadas como una continuacion del
fascismo.”® Es en este orden que Heinz Kersten afirma que la creaciéon de los dos
Estados alemanes dio libertad a la DEFA para expresarse ideoldgicamente, teniendo los
elementos politicos un rol secundario hasta ese momento, pero la propaganda
expresamente anticapitalista en contra de los paises de Europa occidental comenzo antes
de la creacién de los dos Estados.”’ Este cambio més precisamente puede situarse en el
otofio de 1948 cuando Walter Ulbricht, desde la junta directiva del PSUA, anunci6 la
tarea de la construccion socialismo, con la liquidacion de los elementos capitalistas.*”®
Se destaca también la propaganda en contra del Plan Marshall, mientras que se
ensalzaba al COMECOM.*”

Si las primeras producciones de la DEFA no tenian una ubicacion precisa en una
zona de ocupacion, con la creacion de los dos Estados alemanes adquieren una locacion
definida en cada escena transformandose en una comparacion constante en términos
maniqueistas, que reserva las caracteristicas positivas para el Este, mientras que traslada
todo lo negativo al Oeste capitalista, el cual atenta en contra de los alemanes
orientales.*® Uno de los maximos exponentes de esta nueva estrategia propagandistica
es la pelicula de Slatan Dudow y Kurt Maetzig, FAMILIA BENTHIN [Familie Benthin]

301 Esto

(RDA, 1950), que busca subordinar la lealtad de parentesco a la lealtad politica.
en un contexto en el que la creacioén de los dos Estados significd una mayor separacion

entre las familias, que adquirird su grado maximo con la construccion del Muro en

2% La RFA fue fundada el 23 de mayo de 1949, mientras que la RDA lo fue el 7 de octubre del mismo
afio.

297 Kersten, Film in der DDR, 21. A partir del otofio de 1949, el semanario EL TESTIGO OCULAR [Der
Augenzeuge] fue mas duramente influido por la dirigencia del PSUA siendo un pleno instrumento de
propaganda oficialista y prosoviética. Luego de la rebelion de junio de 1953 se redujo el control sobre la
redaccion y se inform6é mas sobre paises fuera del bloque soviético al tiempo que comenzd un
intercambio con semanarios cinematograficos de la RFA.

¥ Ver EL TESTIGO OCULAR N°137 [Der Augenzeuge N°137], 31 de diciembre de 1948. Antes de
embriagarse festejando el afio nuevo, el equipo técnico de Der Augenzeuge mira fragmentos de filmico
que muestran la represion de la clase obrera en los paises capitalistas.

* También se filmaban ataques frontales al plan Marshall como una agresiéon imperialista. Un buen
ejemplo es PELIGRO SOBRE ALEMANIA [Gefahr iiber Deutschland] (RDA, 1952). El Plan Marshall
también emitia propaganda para un bloque econdémico del tipo del COMECOM. Ver la animaciéon EL
ZAPATERO Y EL SOMBRERERO [The Shoemaker and the Hatter] (Reino Unido, 1950) de John Halas y Joy
Batchelor.

3% Los estadounidenses también utilizaron exhaustivamente el mecanismo de las comparaciones
sucesivas entre los dos Estados. Ver DOS CIUDADES [Zwei Stadte] (RFA, 1949) de Stuart Schulberg y EL
FERIADO DE PENTECOSTES [Whitsun Holiday] (Reino Unido, 1953) dirigida por Peter Bayliss.

3 Los dos directores trabajaron juntos ese mismo afio en el documental sobre la JLA SIEMPRE LISTO
[FDJ Immer Bereit] (RDA, 1950). La secuencia final de FAMILIA BENTHIN es claramente una influencia
de este trabajo.
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1961." Los elementos culturales del “occidente decadente” (los paises capitalistas)
fueron dennostados, al igual que ocurri6 en la Union Soviética durante el zhdanovismo.
En el caso del Jazz, su demonizacidon no era tan problematica ya que también lo habia
hecho la propaganda nazi durante la guerra.’” En estas peliculas, los que emigran a la
RFA son estafados o mueren, como los saboteadores vendidos a ese pais en los
Sabotagenfilme.*™

En febrero de 1950, la Comision de Cine del PSUA fue transformada en la
Comision de la DEFA, dependiente del Politbur6 y con funcionarios del Partido,
mientras que en julio el tercer congreso del PSUA formul6 oficialmente la funcion
politica del cine como propaganda para las actividades politicas del momento, por lo
que el cine paso a ser oficialmente un instrumento de propaganda. El Partido celebro
que habian pasado de la “educacion popular” (Volkserziehung) a la “democracia
popular” (Volksdemokratie) y del realismo critico al realismo socialista.’” Dos afios
después, tuvo lugar la segunda conferencia del PSUA donde el Politbur6 emitié una
resolucion “para el impulso del arte filmico progresista aleman”, que se orientaria a la
“construccion de los fundamentos del socialismo™. En el documento se dejaba entrever
también una insatisfaccion con la produccién cinematografica afirmando que “la
mayoria de los filmes se agotaban en la critica de la sociedad, pero no cumplian, o sélo
lo hacian en forma incorrecta, con las tareas de los ideales fijados, la educacion de las
masas trabajadoras en el espiritu del socialismo”.**® También se hacia referencia a que
los representantes de la clase obrera no eran mostrados en un rol protagonico, en un
momento en el que los hechos se encaminaban hacia el realismo socialista.

En agosto de 1952, por propuesta del Politbur6o del PSUA se instal6 un nuevo
Comité Estatal de Cinematografia (Staatlichen Komitee fiir Filmwesen) para
inspeccionar el contenido de los filmes, su rodaje y la produccion. El control aumento
cuando este comité delego sus funciones en el Departamento Central del Cine dentro del

Ministerio de la Cultura en enero de 1954. En la produccion se intentaba dar un

392 E] detonante internacional y excusa para la construccion del Muro fue la decision del gobierno de la
RFA de reinstalar el servicio militar obligatorio. Sin embargo, la gran cantidad de emigrantes constituy6
la motivacion primordial.

33 E] jazz se encontraba oficialmente demonizado también durante el Tercer Reich.

3% Un buen ejemplo es TRAFICO FERROVIARIO IRREGULAR [Zugverkehr unregelmiBig] (RDA, 1951) de
Erich Freund, rodada con el fin de dar una imagen positiva a la nueva Volkspolizei. El caso més ejemplar
es el del personaje interpretado por Armin Miiller Stahl en LA HUIDA [Die Flucht] (RDA, 1977) dirigida
por Roland Gréf.

3% David Bathrick, “From Soviet Zone to Volksdemokratie” en Cinema in Service of the State, 27.

3% Dagmar Schittly, Zwischen Regie und Regime: Die Filmpolitik der SED im Spiegel der DEFA-
Produktionen (Berlin: Links, 2002), 46-8.
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parecido al realismo socialista para direccionar a los espectadores hacia la “construccion
del socialismo”, pero también con hincapié¢ en saboteadores, espias y el odio a los
“provocadores imperialistas”, dado el contexto de la Guerra Fria. Hermann Axen, uno
de los miembros del ministerio, decia que “el realismo socialista... debe ser optimista y
estar contento con el futuro”.*”’ Estas premisas eran muy similares a las del primer
comisario de educacion de la Unidon Soviética durante los afios veinte, Anatoli
Lunacharski, y eran precisamente las que habian transformado al realismo socialista
soviético en una especie de seudorrealismo potemkionista en el que la clase obrera vivia
en condiciones idilicas que poco tenian que ver con la realidad cotidiana, con personajes
unidimensionales y estereotipados, clichés, esterilidad formal y ausencia de simbolismo.
Estas medidas provocaron rechazo entre los artistas y la DEFA perdi6 algunos de sus
mejores trabajadores.’” La adopcidn de otro elemento caracteristico del cine soviético
bajo Stalin, como el culto a los trabajadores estajanovistas, se relaciona también con el
comienzo de una nueva etapa politica, ademds de un intento por aumentar la
produccion, como puede observarse en el cortometraje BRIGADA ANTON TRINKS
[Brigade Anton Trinks] (RDA, 1952), de Giinther Miilpforte.*” En ese momento, el
PSUA habia logrado alcanzar una situaciéon politica que la dirigencia del partido

gobernante buscaba consolidar ademas de aumentar la produccion.

37 Pflaum y Prinzler, Film in der Bundesrepublik Deutschland, 155.

% En 1955, Staudte abandonaria la DEFA y emigraria a la RFA por tener desacuerdos con la politica
artistica. Lo seguirian Paul Esser, protagonista de ROTACION, y Hildegard Knef, la actriz de LOS
ASESINOS ESTAN ENTRE NOSOTROS.

3% La version germano-oriental del estajanovismo recibiria el nombre de “obreros Honnecke”, por Adolf
Honnecke, un minero aleman que cuadruplicé su cuota de produccion.
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3.2.2. Memoria en el cine de la DEFA durante los tiempos de Stalin

Inicialmente, los aliados occidentales en sus tres zonas de ocupacidn intentaron
confrontar a la poblacion alemana con lo que denominaban “atrocidades de guerra”. Los
documentales soviéticos MAIDANEK y AUSCHWITZ fueron proyectados con nuevas
ediciones a la poblacion alemana en la zona de ocupacion soviética. Pero los métodos
aplicados fueron ineficaces, logrando generalmente el rechazo de la poblacién y pronto
debieron desistir debido a los imperativos de la Guerra Fria. Oficialmente, la derrota del
Tercer Reich fue representada en el cine de la DEFA como la victoria de los luchadores
en contra del fascismo y la liberacion de los inocentes y oprimidos trabajadores
alemanes, mientras que el antifascismo fue definido como la resistencia comunista
organizada, lo que, junto a la demonizacién del nacionalsocialismo, legitimaba a la
ocupacion soviética y luego al gobierno del PSUA, ya que algunos de sus lideres habian
tomado parte en ella. A través de estos mecanismos, la poblacion en general no solo era
exonerada sino que también se la transformaba en la victoriosa de la historia.’'® El
primer largometraje de la DEFA, LOS ASESINOS ESTAN ENTRE NOSOTROS intentaba
precisamente transmitir ese mensaje.

Esta pelicula, estrenada el dia en que se ejecutd la sentencia de muerte del Juicio
de Nuremberg, se desempend como un elemento legitimador de los juicios y también en
contra de la justicia por mano propia. En el final original del guion, el protagonista
asesinaba al criminal de guerra, pero el mayor soviético Dymschitz ordené cambiarlo,
ademas del nombre de la pelicula, originalmente E/ hombre al que asesiné, porque esto
les dificultaria aplicar justicia en forma ordenada.’’’ También se temian atentados y
sabotajes de grupos de resistencia nazis como los Werwolf.>"2

Ciudades en ruinas, millones de muertos, que sélo unos meses atras la
propaganda oficial cargaba sobre los hombros soviéticos: debia ahora quedar en claro
que todo era responsabilidad del régimen vencido, pero mas sutilmente también de los
jerarcas nazis que indirectamente eran ligados a la alta burguesia alemana. En algunos
casos, esta focalizacion de la culpa fue explicita. Asi, en un documental de posguerra se

muestran ruinas y destruccion mientras la voice-over del relator dice que “esto es lo que

319 Berghahn, Hollywood behind the Wall, 57.

3 Blauert, Die Mdrder unter uns, Ehe im Schatten, Die Buntkarierten, Rotation, 74. En la DEFA se
habia dispuesto que la representacion de toda situacion extrema debia ser aprobada por un curador.

312 Beevor, Berlin, 415, 646 y 652. Se desconoce si algin grupo Werwolf efectué operaciones, salvo
algunas pintadas callejeras y la liberacion de 466 alemanes cautivos por los soviéticos el 20 de mayo de
1945. Lars von Trier ficciond su accionar en EUROPA [Europa] (Dinamarca, 1991).
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quedé de nuestros hogares, esto es lo que los nazis han hecho con ellos”.*"* En el mismo
orden el primer informativo de EL TESTIGO OCULAR N°1 [Der Augenzeuge] (Alemania -
DEFA, 1946) el 19 de febrero de 1946, se concentré en las sentencias del juicio de
Nuremberg, y comenzaba con la frase “Nunca olvidar — ellos son culpables”, lo cual
exoneraba al pueblo aleman en general.

Si en un primer momento de la posguerra se responsabilizéd por el desastre de la
guerra y el exterminio a los lideres del régimen vencido y a los criminales de guerra,
luego, con el agudizamiento de la Guerra Fria, se busc6 un compromiso politico
definido, al afirmar cierto grado de responsabilidad por la tragedia desde la inactividad
politica, precisamente por la no oposicién al régimen.>"* Debido a que los tnicos grupos
de resistencia representados eran los comunistas, el mensaje podria extremarse al punto
de afirmar que la culpabilidad se debia a no haber apoyado a los comunistas frente al
ascenso del nacionalsocialismo.’" Un claro ejemplo de esta motivacion de compromiso
politico puede verse en PAREJA EN LAS SOMBRAS [Ehe im Schatten] (Alemania - DEFA,
1947), de Kurt Maetzig, cuando el funcionario, amigo de la protagonista, dice “nosotros
mismos somos culpables de que esto nos pase. Nunca nos preocupamos por la politica,
siempre pensamos que nunca seria tan grave y que como artistas podriamos escapar
individualmente a la responsabilidad”. En ROTACION Charlotte, la madre del joven,
permanece sin definirse por una posicién politica y termina muriendo tragicamente.*'®

Frente a la produccion cinematografica alemana de la zona de ocupacion de los
aliados capitalistas, la DEFA demostré una responsabilidad histérica mayor al encarar
la temdtica del exterminio, si bien la misma fue utilizada funcionalmente por las
autoridades soviéticas, lo que le imprimi6 caracteristicas singulares a su escenificacion.
Si para la cinematografia del mundo capitalista el exterminio fue representado a través
de una estrella de David amarilla, en el bloque soviético junto a este simbolo, o incluso
por sobre ¢él, fue simbolizado por un tridngulo rojo, sefial que en los campos de
concentracion y de exterminio debian llevar los prisioneros politicos, en gran parte
comunistas y socialistas. Esto otorgd la primacia como victima del exterminio al

militante politico, que se buscaba identificar con los dirigentes del PSUA. Las

33 Primer documental de la recopilacion NINOS, CUADROS, COMANDANTES [Kinder, Kader,

Kommandeure] (RFA, 1991) dirigida por Wolfgang Kissel.

3 En el lado occidental se realizaron obras con la misma finalidad. Una de ellas fue el cortometraje LA
SILLA VACIA [Der leere Stuhl] (RFA, 1951) de Johannes Liidke.

315 Wolfgang Gersch afirma que es la experiencia directa y no consideraciones ideologicas la razon del
antifascismo, que buscara conclusiones politicas. Gersch, Szenen eines Landes, 24.

316 Algo similar ocurre en EL TAMBOR DE HOJALATA [Das Blechtrommel] (RFA, 1979) dirigida por
Volker Schlondorft.

94



comunidades religiosas o nacionales fueron mostradas como victimas pasivas, a
diferencia de sus defensores y en ocasiones salvadores: partisanos, militantes
comunistas, soldados soviéticos o prisioneros politicos, reivindicandolos como héroes
en su resistencia frente al nazismo. De esta forma, el exterminio fue instrumentalizado
por las autoridades soviéticas a través de una representacion funcional que legitimé su
politica.

LOs ASESINOS ESTAN ENTRE NOSOTROS muestra la masacre de civiles polacos a
manos de la Wehrmacht como represalia y se menciona explicitamente el exterminio en
las cdmaras de gas a través del titular de un periodico, citado de la misma forma en
ROTACION, ambas peliculas dirigidas por Wolfgang Staudte. En este ultimo filme, la
secuencia en la que el protagonista es rescatado por los soviéticos cuando los alemanes
estaban por fusilarlo junto a otros prisioneros de una carcel de Berlin, todos con los
trajes rayados de los campos, simboliza el fin del exterminio gracias al triunfo de las
tropas soviéticas.”!” El director Kurt Maetzig en su opera prima, PAREJA EN LAS
SOMBRAS recrea el tragico destino de la pareja del actor aleman Joachim Gottschalk,
quien en 1944 decidi6 asesinar indoloramente a su esposa para evitar que sea enviada a
un campo de exterminio por ser judia. AFFAIRE BLUM [Affaire Blum] (Alemania-
DEFA, 1948) de Erich Engel, indaga en el origen del nazismo a través del
antisemitismo de la justicia en la Republica de Weimar al retomar un caso de 1926, en
el que un empresario judio es incriminado injustamente por un asesino del Partido
nacionalsocialista, veterano de los Freikorps, que conspira con los jueces antisemitas y
anticomunistas. En el filme LAS TELAS ESCOCESAS [Die Buntkarierten] (RDA, 1949) de
Kurt Maetzig también se hace alusion al Holocausto, pero s6lo como una familia judia
de vecinos que es deportada por los nazis, dandose a entender su destino, como ocurre
también en una escena de ROTACION.

La instrumentalizacion del exterminio en el cine de la DEFA en contra de la
RFA comienza en 1949, pero ya en LOS ASESINOS ESTAN ENTRE NOSOTROS se
encontraba implicita la propaganda anticapitalista, ya que el criminal es el duefio de una
fabrica y lleva una vida acorde con todos los esteoreotipos burgueses.’'® Un buen

ejemplo de instrumentalizacion temprana del exterminio es la pelicula EL CONSEJO DE

317 La referencia al exterminio en las camaras de gas se da a través de una pintura que alerta sobre el
peligro de “gaseamiento” (Vergassung) por escapes en la pared junto a la cual estdn por ejecutar a los
prisioneros.

' En UN LUGAR EN BERLIN el Gnico burgués del filme es retratado como un acaparador, mal padre,
golpeador, mentiroso y corrupto.

95



LOS DIOSES [Der Rat der Gotter] (RDA, 1949) de Kurt Maetzig, en la que se aborda la
cuestion del exterminio industrial, en especial el gaseado como método de asesinato
masivo, ya que el protagonista es un quimico que desarrolla el Ziklon B, sin conocer su
aplicacion en humanos. La pelicula denuncia los supuestos negocios estadounidenses
con los nazis durante la guerra y la rapida reutilizacion de la industria de su zona de
ocupacion para fabricar nuevas armas quimicas a lo que el protagonista se resiste
heroicamente. En cuanto a las victimas, tanto esta pelicula, como las dos de Staudte
mencionadas anteriormente, al hablar del exterminio industrial no hacian referencia a la
identidad de las victimas, si bien poseen alguna referencia a la detencion de judios.

La orientacion abiertamente soviética del PSUA adoptada en el congreso de
1948 y acompanada de la purga que se desatd luego de la creacion de la RDA, elimin6
del Partido no so6lo a aquellos comunistas que habrian emigrado a occidente durante la
guerra, sino también a militantes judios que ocupaban puestos de relativa importancia
debido a la influencia del antisemitismo de las campafias “anticosmopolitas™ soviéticas
y luego a los procesos de Slansky en Checoslovaquia.’” La produccion de PAREJA EN
LAS SOMBRAS y AFFAIRE BLUM son anteriores a esta campafia, la cual provoco un vacio
en la representacion del Holocausto hasta el Deshielo soviético. Si bien las primeras
peliculas de la DEFA que tratan el exterminio no mostraban imagenes explicitas, eso
era una tendencia mundial, revertida recién en los anos sesenta.’”’ De hecho, al
antisemitismo de las “campanas anticosmopolitas” parecio tener al menos un “contagio”
en la DEFA con la pelicula LOS MARES LLAMAN [Die Meeren rufen] (RDA, 1951) de
Eduard Kubat, en la que un personaje con varios de los estereotipos fenotipicos de los
judios predominantes durante el nacionalsocialismo, es ligado a los servicios de
inteligencia de los paises capitalistas.

En el realismo antifascista de la posguerra, la figura de los miembros del Partido
Comunista Aleman fue adquiriendo una importancia progresiva en los filmes
posteriores. Estos personajes generalmente funcionaban como un elemento catalizador
que le permite superar su trauma al personaje afectado por la guerra. Tal caracteristica
puede ya observarse claramente en estado embrionario en la pelicula LOS ASESINOS

ESTAN ENTRE NOSOTROS, en la que la protagonista, Susanne, una prisionera politica de

31 Siegfried Meuschel, Legitimation und Parteiherrschaft in der DDR: Zum Paradoxon von Stabilitit
und Revolution in der DDR, 1945-1989 (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1992), 48-56.

320 En el caso de los documentales es anterior, como NOCHE Y NIEBLA [Nuit et brouillard] (Francia, 1955)
de Alain Resnais. ESTRELLAS [Sterne] (RDA/Bulgaria, 1959) de Konrad Wolf, se adelanta a la tendencia
pero lamentablemente fue ignorada por algunas de las investigaciones occidentales sobre el tema.
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un campo de concentracion que fue recién liberada pero se encuentra en perfecto estado
fisico y psicologico, ayuda al Dr. Mertens, un médico veterano del ejército aleman, a
superar el trauma que vive como testigo de las masacres cometidas por sus compaifieros.
El caracter legitimador aqui opera por asociacién de estos personajes con la URSS, o
mas aun con los comunistas exiliados que regresan a Berlin luego de su exilio soviético,
siendo quienes lideraran el PSUA y tendran los maximos puestos de gobierno en la
RDA, con sus nombres y rostros como identidad del nuevo Estado. Son ellos los que
permitirian, segiin el realismo antifascista, que el pueblo aleméan supere el trauma del
nazismo. En otros filmes, generalmente los que transcurren durante el Tercer Reich, el
rol catalizador, principalmente por su cardcter ideoldgico de izquierda, logra una toma
de conciencia politica en el protagonista, transformandolo en opositor al
nacionalsocialismo. Esta es también una caracteristica del realismo socialista que
remarca Katerina Clark, ya que se trata de Bildungsromane, novelas de formacion,
ahora sobre la adquisicién de conciencia, en las que los protagonistas comprenden el
mundo gracias a la accién del Partido.**!

Una pelicula que también representa el exterminio de los prisioneros politicos
comunistas pero que finalmente fue censurada es EL HACHA DE WANDSBECK [Das Beil
von Wandsbeck] (RDA, 1951) de Falk Harnack. El filme, basado en la novela
homoénima de Arnold Zweig publicada en hebreo en 1943, provocaba una identificacion
politicamente indeseada, debido a que provocaba un sentimiento de compasion por el
protagonista, un carnicero que se alcoholizaba para ser verdugo de presos comunistas
antifascistas a cambio del dinero necesario para mantener su carniceria.’> El
largometraje fue incluso discutido hasta en el Comité Central del PCUS y luego de estar
un mes en cartel, con una excelente recepcion por parte del publico, fue finalmente
archivado, transformandose en el primer caso de censura total de la DEFA. Su director,
que habia pertenecido a la resistencia, desertado y luchado junto a partisanos durante la
guerra, emigro a la RFA.

El realismo antifascista durante los tiempos de Stalin en la posguerra contribuy6
a través de estas peliculas a la construccion de la hegemonia soviética no sélo
deslegitimizando al nacionalsocialismo, sino también brindando una imagen positiva de
la victoria soviética y una imagen heroica de la resistencia antifascista de los militantes

comunistas, la unica representada. Esto, ademas de legitimar a los lideres del PSUA, se

321 Richard Taylor y Derek Spring, eds., Stalinism and Soviet Cinema (London: Routledge, 1993), 56.
322 Neues Deutschland, (RDA) 27 de julio de 1952.
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desempefiaria como mito fundacional de la RDA, permitiendo la construccion de una
nueva identidad como ciudadanos del nuevo Estado, cuyo estandarte fue el antifascismo
junto al socialismo

Por otro lado, estas peliculas son los primeros antecedentes cinematograficos de
la externalizacioén de la culpa en los jerarcas nazis, la burguesia y luego la OTAN y la
RFA. Un mecanismo que seréd parte de la memoria politica de la RDA durante toda su

existencia.
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4. EL CINE DURANTE EL DESHIELO SOVIETICO

4.1. El cine soviético del Deshielo

Los origenes del Deshielo pueden rastrearse luego de la muerte de Stalin el 5 de
marzo de 1953. Esta fue seguida de una lucha en la ctipula del PCUS para definir a su
sucesor. Nikita Jrushchov y el mariscal Gueorgui Zhukov, famoso por su actuacion en
la guerra, encabezaron el grupo antiestalinista que logrd desplazar a Lavrenty Beria,
encargado de la policia politica y responsable de numerosas deportaciones y muertes,
quien serfa ejecutado a fines de ese afio.”>> En septiembre de 1953, Jrushchov se impuso
como Primer Secretario del PCUS, puesto que ocup6 durante los siguientes once afos.
En un afio y medio, este lider logréo consolidar su poder lo suficiente como para
subordinar o desplazar a sus adversarios y acomodar a sus seguidores en un tercio del
Comité Central. En los meses posteriores a la muerte de Stalin, comenzé una lenta y
relativa liberalizacion que implico la liberacion de prisioneros politicos internados en
GULag. Si bien el terror politico habia desaparecido, la represion politica continuo, ya

no contra el pueblo en general sino mas orientada a los disidentes y la oposicion.

La muerte de Stalin también fue seguida de répidos cambios en la politica
cultural, en primer lugar en el campo de la literatura. Ya en otofio de 1953 la revista
Novi Mir publico diversos ensayos de Vladimir Pomerantsev que alentaban a los
escritores a expresar lo que pensaban, en una apelacion a la subjetividad que significaba
un sutil e indirecto, pero pionero, ataque al realismo socialista, en especial al hablar en
contra del embellecimiento de la realidad, por el cardcter potemkionista de ese canon
estético. En 1954, fue publicada la novela Deshielo de Ilya Ehrenburg, cuya aparicion
fue considerada como un signo de cambios desde el poder politico y la primera
confrontacidon con el estalinismo. Es esta novela la que aportaria el nombre al periodo
de liberalizacion parcial en el que nos centramos. La verdad y el individuo fueron los
dos puntos claves en este renacimiento cultural en contra de los clichés y estereotipos
del realismo socialista. En el teatro, el Deshielo significd un rescate de Stanislavski y
Brecht, un realismo mas genuino y la “autoexpresion” del artista. En cuanto al cine del
Deshielo, su mayor caracteristica sera su marcada dimension privada y subjetiva, con
una prioridad de los sentimientos y las relaciones personales junto a la psicologia
1324

individua Varias de sus principales caracteristicas pueden definirse en oposicion al

323 Robert Service, Historia de Rusia en el siglo XX (Barcelona: Critica, 2000), 312-5.
324 Giovanni Buttafava, /I cinema russo e sovietico (Roma: Biblioteca di Bianco & Nero, 2000), 99 y 101.
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cine de los tiempos de Stalin: una vida sin embellecimiento con un estilo por momentos
documental que pretendia mostrar la vida tal cual la experimentaba la gente en general,
seglin la vision de los artistas, y con valores simples.*” Segin Birgit Beumers, el
Deshielo en el cine transformd nuevamente al héroe en un ser humano, con valores
humanistas antes que cuestiones ideoldgicas.’*

Sin embargo, la desaparicion de Stalin no significoé un cambio inmediato en el
cine soviético. Las personas que estaban a cargo de la industria cinematografica en ese
momento continuaron dirigiéndola al menos durante los siguientes dos afos. Los
primeros afios estuvieron marcados por dudas, compromisos y retrocesos. A diferencia
de la literatura, el cine requiere de tiempos mdas extensos de produccion y estaba
subordinado a diversos controles desde el momento mismo en que se planteaba la idea
del guidon. Ademas, estos controles eran insorteables debido al monopolio que el Estado

mantenia sobre los medios de produccidon cinematograficos.

El hecho fundamental del Deshielo y que puede ser considerado como su
comienzo indiscutido, tuvo lugar el 25 de febrero de 1956, cuando Nikita Jrushchov dio
su famoso “discurso secreto” en el cierre del XX° Congreso del Partido Comunista de la
Union Soviética. En este informe, llamado “Sobre el culto de la personalidad y sus
consecuencias”, Jrushchov denunciaba el culto a la personalidad y algunos de los
crimenes cometidos durante los tiempos de Stalin, pero la responsabilidad de éstos la
endilgaba al lider difunto, exculpando totalmente al Partido, una explicacion poco
marxista que no logrd convencer a muchos intelectuales. Incluso se reconocian ciertos
aspectos de Stalin como positivos.

El 5 de marzo de 1956, durante el tercer aniversario del fallecimiento de Stalin,
se distribuyo una copia parcial del informe a los miembros del Partido. Un mes después,
una copia del discurso fue llevada clandestinamente a EE.UU., via Israel y desde alli se
le dio difusién mundial. El discurso fue considerado como el comienzo de una época de
liberalizacion cultural y cambio. Fue seguido de una serie de rehabilitaciones de las
victimas de la represion durante los tiempos de Stalin, en especial durante las grandes
purgas y numerosos prisioneros politicos fueron liberados de los GULag. No es casual

que poco después se comenzara a rodar RESURRECCION [Bockpecenue] (URSS, 1961)

325 Vladimir Semerchuk, “Slova velikie i prostye: Kinematograf ottepeli v zerkale kinokritiki,” en
Kinematograf ottepeli: Kniga vtoraia, ed. Vitalli Troianovskii (Moskva: Materik, 2002), 71

326 Birgit Beumers, “Introduction,” en The Cinema of Russia and the Former Soviet Union, ed. Birgit
Beumers (London: Walflower Press, 2007), 8.
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de Mijail Schweitzer, adaptada de la novela de Tolstoi.”*’” El Informe encontrd apoyo en
las bases como lo fue el “Movimiento de solidaridad”. La intellingentsia lo recibiod
como una sefal de que podia construirse un socialismo sin los “excesos” o
“distorsiones” del estalinismo, pero también continudé mas alla de lo que deseaban los
dirigentes, para quienes era mas un punto de llegada que el de partida para una revision
y reflexion que incluso podian salirse de control, como lo hicieron algunos movimientos
estudiantiles que surgieron en 1956/7.>** Se crearon varios samizdat (autopublicaciones
clandestinas), algunos semioficiales, y surgieron movimientos religiosos e incluso
liberales prooccidentales, pero en general no se intentaba terminar con el socialismo,
sino reformarlo hacia una mayor democratizacion politica y econdmica. De todas
formas, algunos de ellos fueron reprimidos en 1957. Los jévenes constituian la mayoria
de la audiencia de los escritores criticos, pero su protesta era mas cultural y moral que
politica.

El Informe de Jrushchov caus6 euforia entre los jovenes cineastas y el cambio en
el cine a raiz de la liberalizacion de la politica cultural fue plenamente visible, con una
industria cinematografica que gozaba del pleno apoyo del gobierno, por lo que florecio
en términos cuantitativos y cualitativos, de la mano de un contacto fluido con el cine de
los paises capitalistas. En el Informe, Jrushchov hablo incluso sobre cine, al aludir
negativamente a la realidad potemkionista que durante los tiempos de Stalin se
mostraba en las pantallas.”® También culp6 al cine de haber sido complice del culto a la
personalidad.™ Esos afios significaron una profunda revisiéon del estalinismo y el cine
recupero su caracter de medio dominante de entretenimiento e informacion popular, con
dos visitas mensuales a las salas por cada ciudadano, por lo menos hasta que fue
reemplazado por la television a fines de los afios sesenta. Los contenidos de este nuevo
cine se volcaron hacia la vida cotidiana y las emociones de la gente comun, con
personajes ambivalentes, ausencia de maniqueismos, criticas a burdcratas, revisiones

radicales de temas o valores y desafios a las estructuras oficiales.*’

Al igual que las autoridades, los cineastas concebian al contenido unido a la

forma, por lo que su planteo implicaba también novedades formales en general

327 Miera Liehm y Antonin J. Liehm, The Most Important Art: Soviet and Eastern European Film After
1945 (Berkeley: University of California Press, 1977), 209.

328 K agarlitsky, Los intelectuales y el estado soviético, 178.

32 Nikita Jrushchov, The “Secret Speech”: Delivered to the Closed Session of the Twentieh Congress of
the Communist Party (Nottingham: Spokesman Books, 1976), 70-2.

330 Woll, Real Images, 9.

P! bid., xiii.
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caracteristicas del lenguaje del cine moderno, como la acentuacion de la
intertextualidad, multiples posibilidades de interpretacion, uso del plano-secuencia y un
montaje innovador, entre otros elementos, todos condenados durante los tiempos de
Stalin como desviaciones formalistas, pero que ahora eran ‘“rehabilitados” por el
gobierno. Esta oposicion al realismo socialista en su version estalinista es el punto en
comun de los nuevos cines del Este, el que se expresara en una diversidad de lenguajes
particulares que lo desafian.*? Fue precisamente mediante los juegos formales que se
emitieron incluso mensajes subversivos, resignificando simbolos, estereotipos y otros
elementos de la ideologia del Partido y del realismo socialista. La intensa actividad
intelectual disidente, caracteristica del periodo, tuvo una expresion mayor en la filosofia
y la literatura que el cine, dada la imposibilidad de realizar samizdat en ese medio, al
menos hasta la llegada de las cdmaras y reproductores de VHS. Una imposibilidad que
probablemente influyd en la adopcion de una no menos arriesgada disidencia esopiana
en lugar de una con caracter explicito, para lograr vencer a la censura a través de una
ambigiiedad solapada. Al igual que la intelligentsia decimononica, los cineastas del
Deshielo asumieron un rol de artistas moralmente responsables frente a la opresion de
su pueblo. Ellos intentaron entablar un didlogo de cara a cara con el espectador a través
de un lenguaje comun, que en el caso checoslovaco intentd dar cuerpo al desvalimiento
moral y la profunda consternacién de su sociedad.”® Segin Vladimir Shlapentoj, la

década de los sesenta fue la edad heroica de los intelectuales soviéticos.>>*

Entre las autoridades responsables de este renacimiento del cine soviético se
destacaron Ivan Piriev, desde su puesto como Primer Secretario de la Union de
Cineastas y director de Mosfilm, y Mijail Romm, en su actividad docente en el VGIK,
mientras que algunas viejas figuras como Grigori Aleksandrov y Lev Kuleshov serian
desplazadas en 1955 por su manejo autocratico de esta institucion. Una de las
caracteristicas del cine del Deshielo fue el trabajo conjunto de diferentes generaciones
de cineastas lo que significd una renovacion multigeneracional. Entre los directores de

la vieja generacion del cine mudo, mas propensos a representaciones realistas, se

332 Sasa Markus, “Por qué en el Este fue distinto: rasgos comunes, hechos diferenciales,” en Vientos del
Este: Los nuevos cines en los paises socialistas europeos 1955-1975, ed. Carlos Losilla y José E.
Monteverde (Valencia: Institut Valencia de Cinematografia, 2006), 29-30.

333 Juan J. Caballero Molina, “Dialogos y ecos de revoluciones imposibles,” en Vientos del Este: Los
nuevos cines en los paises socialistas europeos 1955-1975, ed. Carlos Losilla y José E. Monteverde
(Valencia: Institut Valencia de Cinematografia, 2006), 54.

34 Vladimir Shlapentokh, Soviet Intellectuals and Political Power: The Post-Stalin Era (Princeton:
Princeton University Press, 1990), 105.
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destacaron también durante el Deshielo Romm, Mijail Kalatozov y Friedrich Ermler.
Pero serian las dos nuevas generaciones las que aportarian al Deshielo algunas de las
peliculas mas innovadoras. La primera se habia formado a principios de los afios
cincuenta y lograria sus primeras obras a mediados de esa década, destacandose entre
ellos directores como Grigori Chujrai, Vladimir Vengerov, Eldar Riazanov y Marlen
Jutsiev. La segunda generacion se graduaria del VGIK a principios de los afios sesenta,
destacandose las figuras de Andrei Tarkovski, Larisa Shepitko, su esposo Elem Klimov,
Andrei Konchalovski y su hermano Nikita Mijalkov. Sus peliculas, tendian a la
abstraccion otorgando una mayor importancia a la forma y carecian del entusiasmo de
los primeros afios del Deshielo por lo que jugaron en los limites de lo permitido y
sufrieron distintos niveles de censura a finales de los afios sesenta. Los grandes estudios,
entre ellos Mosfilm, bajo la tutela de Romm, establecieron “talleres creativos” para
alentar a las nuevas generaciones y de esa forma lograron también aumentar la

produccion.

Algunos rasgos de la fuerza creativa que explota en el Deshielo pueden
encontrarse ya en 1953 con la pelicula EL RETORNO DE VASILI BORTNIKOV
[Bosspamenune Bacwmmsi boptaukosa] (URSS, 1953), dirigida por Pudovkin, pero
dificilmente se hubiesen desarrollado sin los importantes cambios politicos.**> Gracias a
ellos, y a la mayor apertura con el cine mundial que permitieron, los cineastas pudieron
explorar un amplio espectro de abordajes artisticos, variedades de formas, perspectivas
multiples, nuevos tipos fisicos y mayores acercamientos al ser humano en su
cotidianidad, todos aspectos que lograron llegar a la pantalla plenamente en 1956. Entre
1956 y 1958, Moscu vivio “semanas de cine” italiano, coreano, chino y francés. Entre
las influencias del nuevo cine se destacaba el neorrealismo italiano, en especial la obra
del director italiano Roberto Rossellini, caracterizada por un realismo interior despojado
y sincero, pero también se encontraban Igmar Bergman y Akira Kurosawa. Frente a los

colores saturados de LA CAIDA DE BERLIN, los directores del Deshielo prefirieron una

335 Con un fuerte lirismo, una fotografia creativa y credibilidad psicoldgica, la pelicula trata sobre el
retorno de un soldado que debe lidiar con la infidelidad de su mujer y con la dificil reinsercion en la
sociedad. Una tematica tan controvertida no pudo realizarse sin concesiones y el retorno del soldado, que
en la idea original era en 1945, tuvo que posponerse hasta principios de los afios cincuenta, para aligerar
la “traicion” de su mujer. Neia Zorkaia, The llustrated History of Soviet Cinema (New York: Hippocrene
Books, 1991), 199.
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gama de grises, y en oposicion a los dias soleados de las comedias koljozianas

estalinistas, predominaron los dias de Iluvia.**®

Algunos primeros cambios se observan en 1954 y 1955, cuando el Ministerio de
Cultura se volcé con gran interés al cine y los estudios intentaron racionalizar el proceso
de produccion para reducir los costos y tiempos de produccion, y también buscaron
guiones que fueran un éxito comercial sin perder su calidad ideologica. Asi, llegaria en
1955 SoLpADO IVAN BRODKIN [Conmar MBan bposkun] (URSS, 1955) de Ivan
Lukinski, una comedia critica con un protagonista excéntrico e individualista que no
lograba ajustarse a las autoridades ni a la vida en el koljoz, claramente una renovacion.
Ese mismo afio, se estrenaria un retrato mas realista de los koljozi con TIERRA Y GENTE
[Bemns u momu] (URSS, 1955) de Stanislav Rostovski, en la que se mostraban
condiciones de vida més precarias y protagonistas que escapaban a los heroicos clichés

del estalinismo.

La liberalizacion parcial del Deshielo produjo un crecimiento acelerado de la
industria cinematografica que termind con el “hambre de peliculas” de la posguerra,
incluso se superd cuantitativamente a los mejores momentos de la NEP. La industria
cinematografica soviética habia llegado a su minimo de produccién en 1952 con sélo
cuatro largometrajes, mientras que en 1954 esa cifra se multiplico por diez y a
principios de los afos sesenta ya se producian entre 120 y 140 por afio, ademas de 20
documentales y 300 cortometrajes. Junto al aumento de la produccion y salas, aumento
también la cantidad de veces que cada ciudadano iba al cine: de doce veces en 1955
pas6 a diecinueve en 1967.* También tuvo lugar una descentralizacién de la
produccion que implico la reforma y creacion de estudios, generalmente
correspondientes a minorias nacionales, en particular Ucrania, Armenia, Georgia y las
republicas de Asia Central, ademas del apoyo a los jovenes directores nacidos en los
afos treinta y que luego impulsaran los nuevos cines. Entre 1955 y 1965, se rodaron en
Armenia mas de cuarenta largometrajes, mas de treinta en Azerbaiyan, veintiséis en
Uzbekistan y doce en Turkmenistan. El cine lituano, georgiano y armenio fueron los
mas reconocidos. Entre los artistas soviéticos de esta ultima minoria se destaca Serguei

Paradzhanov, que lograria una ruptura total con el realismo socialista a través de su

336 Oksana Bulgakova, “Cine-Weathers: Sovier Thaw Cinema in the International Context,” en The
Thaw: Soviet Society and Culture during the 1950s and 1960s, ed. Denis Kozlov y Eleonory Gilburd,
438-9.

337 Vitalli Troianovskii, ed., Kinematograf ottepeli: Kniga vtoraia (Moskva: Materik, 2002), 90.
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pelicula CORCELES DE FUEGO [Tenu 3a0wiTix mpenkoB| (URSS, 1964), que le valid
varios premios internacionales, asi como los ataques del Partido.”®

En este contexto, comenzaron a surgir rupturas frente al modelo cinematografico
oficial que fueron las precursoras del cine del Deshielo. Este cambio cualitativo fue el
aporte mas importante del cine durante el periodo, lo que le otorgd renombre
internacional y numerosos premios en festivales internacionales. Peliculas de fama
mundial como EL CUARENTA Y UNO [Copoxk niepBsiii] (URSS, 1956) de Grigori Chujrai,
LA CARTA JAMAS SERA ENVIADA [Heornpasnennoe mucbmo] (URSS, 1959) de Mijail
Kalatozov y NUEVE DiAS DE UN ANO [/leBsate mueir omnoro roma] (URSS, 1961) de
Romm, mostraban a unos protagonistas que sacrificaban todo por la causa, incluso el
amor y sus propias vidas, pero, a diferencia de los tiempos de Stalin con el culto a la
figura de Pavel Korchaguin, personaje central del libro autobiografico de Nikolai
Ostrovski Asi se templo el acero, los finales dejaban implicitamente abierto el
interrogante de si semejantes sacrificios valian la pena. En ese sentido, Aleksander Alov
y Vladimir Naumov rodarian una version de aquella obra, estd vez con el nombre de su
figura central como titulo, PAVEL KORCHAGUIN [ITaBen Kopuarun] (URSS, 1957), pero
ahora en linea con el Deshielo, ya que poseia una estructura de racconto y la historia de

amor sacrificada ocupaba un rol mas importante.**

Sin duda, la pelicula que internacionalmente fue asociada al Deshielo es la
clasica VUELAN LAS GRULLAS [Jletsar xypamu| (URSS, 1957) de Mijail Kalatozov,
con la virtuosa camara de Serguei Urusevski, discipulo del constructivista Aleksander
Rodchenko. Estrenada en 1957 y premiada con la Palma de oro en el Festival de
Cannes, esta pelicula posee pocas imagenes del frente, los alemanes nunca son
mostrados, los soldados soviéticos son sitiados y el protagonista, el obrero calificado
Boris, es asesinado por la espalda por un francotirador, mientras ayuda a un compafero
herido en una misién de reconocimiento en la que no es voluntario. La pelicula,

nombrada y analizada en innumerables publicaciones, rompe con varios estereotipos

33 Liehm y Liehm, The Most Important Art, 209.

% Las otras dos adaptaciones cinematograficas de la novela parecen responder a necesidades
propagandisticas. La que fue rodada durante la “Gran Guerra Patridtica” por Mark Donskoi, ASI SE
TEMPLO EL ACERO [Kak 3akamsutace crans] (URSS, 1942), se centra s6lo en el periodo de la guerra civil y
las acciones en contra de los ocupantes alemanes, y la tercera, también llamada ASi SE TEMPLO EL ACERO
[Kak 3akamsnack crans] (URSS, 1973) fue rodada por Nikolai Mashchenko para la TV en forma de
miniserie de seis capitulos y estrenada en el cine en 1975, pero se centra en el trabajo del tendido de
rieles, coincidié con el lanzamiento del gigantesco proyecto ferroviario BAM (Baikal - Amur) para el
cual se incentivo el entusiasmo de los jovenes con el fin de reclutarlos para el duro trabajo en aquellas
tierras inhospitas.
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estalinistas en escenas que luego son citadas a lo largo de este trabajo. En el discurso
pacifista final que cierra el filme no escuchamos ni una sola palabra sobre el socialismo
ni Stalin. Se trata de una obra con cdmara subjetiva, en varios momentos con camara en
mano y una individualizaciéon de la perspectiva y destinos individuales, ademas de
algunas criticas al burocratismo y el discurso oficial que silenciaba el dolor.

A pesar de que la liberalizacion estaba impulsada desde arriba, ya antes de
finalizar el afio del XX° Congreso, voces conservadoras se levantaron en contra de lo
que entendian como una libertad excesiva que estaba provocando caos y hacia peligrar
su gobierno, al generar actos como las huelgas en Poznan o el levantamiento en Hungria
en octubre de 1956, que fue aplastado por el Ejército Rojo con el resultado de miles de
muertos y una emigracion masiva. En Polonia, un movimiento también democratico
conocido como el “Octubre Polaco”, comenzo6 en octubre de 1956 pero se desarrolld
dentro de los limites aceptados por el PCUS y no fue reprimido. La represion en
Hungria provocaria una primera desilusion del Deshielo; algunos estudiantes
universitarios soviéticos de Mosci y Leningrado se organizaron para condenar la
intervencion.**® Por otro lado, las denuncias de Jrushchov también generaron malestar
en los miembros mas conservadores del Partido y se produjeron algunas reacciones
estalinistas, destacandose los incidentes en la Republica Socialista Soviética de Georgia,

de donde era oriundo Stalin, que fueron reprimidas por el Ejército Rojo.

En 1957, Jrushchov comenzd sin éxito una descentralizacion de la
administracion y de la economia a través de la creacion de sovmarjozy (consejos
econdémicos).”*' Al campesinado se le otorgé libertad de movimiento, lo que ocasioné
un ¢éxodo hacia las ciudades, que, debido al déficit de viviendas presente desde la
guerra, fue acompafiado de su construccion, de tipo prefabricadas conocidas como
jrushchovkas. En la cupula del PCUS un grupo estalinista liderado por Mdlotov,
Malenkov y Kaganovich intentaron destituirlo en marzo de 1957, pero Jrushchov logro
desmantelar el intento de golpe, en gran medida gracias al apoyo del mariscal Zhukov, y
finalmente expulsé a los tres destituyentes. En el &mbito cientifico, ahora liberados de
varios corsés estalinistas, se realizaron importantes avances, especialmente en la

cosmonautica, destacandose la puesta en oOrbita del primer satélite artificial, el Sputnik

3 Incluso un estudiante de Arcangel distribuy6 un panfleto en el que comparaba al poder soviético con el
nacionalsocialismo. Zubok, Un imperio fallido, 253-4.

3 Moshe Lewin, El siglo soviético ;Qué sucedié realmente en la Union Soviética? (Barcelona: Critica,
2006), 279-81.
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en octubre de 1957, pero continud la influencia del lysenkoismo. Como parte de la
politica de liberalizacion cultural se realizaron varios festivales de musica popular,
espartakiadas (competencias internacionales de deporte) y en 1957 se realizo el VI
Festival Mundial de la Juventud y los Estudiantes con representantes de mas de cien
paises. Frente a la estatua de Maiakovski en Moscu los jovenes se reunian para leer
poseia y en ocasiones se discutian cuestiones politicas. El cuadragésimo aniversario de
la Revolucion fue conmemorado en el cine sin la figura de Stalin y con una renovacion
de la de Lenin, que fue el protagonista de varias de ellas: HISTORIAS SOBRE LENIN
[Pacckasbl o Jlenune] (URSS, 1957) de Serguei Yutkevich y LA FAMILIA ULIANOV
[Cembst Yabsirosbix] (URSS, 1957) de Valentin Nevzorov.**

La pelea entre liberales y conservadores tuvo su contraparte en las artes, con
pedidos de innovacidn, eliminacion de la censura, audacia y antiburocratismo, que
coexistian con la retérica de la Guerra Fria y sus criticas al arte abstracto foraneo.
Jrushchov mismo apunt6 a que los artistas se subordinaran a la linea del Partido dentro
del realismo socialista y promovieran su ortodoxia ideoldgica. En este marco, iguald a
los artistas opositores soviéticos con los que habian impulsado la rebelion hingara y
denuncid al escritor Vladimir Dubintsev, autor de la controvertida novela No sdlo de
pan publicada a fines de 1956, una de las nuevas obras literarias sobre la
burocratizacion de la ciencia o, mas precisamente, sobre la oposicidon entre burocracia y
pensamiento, ademas del “hombre nuevo” creado por el régimen. El Partido intentd asi
frenar el impulso que el Informe Secreto le habia dado a los artistas, pero éstos
resistieron, ya sea abiertamente, algunos reconociéndose como leninistas, o bien en
forma indirecta, a través de criticas esopianas, tal como puede observarse en la pelicula
DoN QUUOTE [[{on Kuxot] (URSS, 1957) en donde el director Grigori Konzintzev hace
que el hidalgo interpretado por Nikolai Cherkasov, con toda su fe e ilusion, se confronte
con los poderosos gobernantes que lo maltratan.** Segun el poeta soviético emigrado a
los Estados Unidos en los afios setenta, Lev Loseft, el lenguaje esopiano fue la técnica
preferida de los escritores soviéticos.”* Otros clasicos literarios, rusos y extranjeros,
ante todo Shakespeare, fueron también llevados al cine durante el Deshielo, sin

contenidos subversivos, pero con una estética y tratamientos renovados. Entre aquellas

2 Liehm y Liehm, The Most Important Art, 204.

33 Woll, Real Images, 61.

3 Lev Loseff, On the Beneficence of Censorship: Aesopian Language in Modern Russian Literature
(Miinchen: Verlag Otto Sagner, 1984), 10.
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adaptaciones se destac6 EL SOBRETODO [Illunens] (URSS, 1959) dirigida por el

talentoso actor Aleksei Batalov, sobre la obra de Gogol.**

En el Partido mismo no reinaba una linea determinada: en mayo de 1958 se
revoco la denuncia en contra del formalismo en la musica realizada en 1948 por el
zhdanovismo y fue estrenada IVAN EL TERRIBLE II: LA CONJURA DE LOS BOYARDOS
[MBan I'posnsnii II: bospckuii 3aroBop] (URSS, 1946/58) de Serguei Eisenstein, que
habia sido censurada en 1946, debido al retrato paranoico y sangriento que hacia del
Zar, asociado a la figura de Stalin, asi como de la oprichnina, un claro paralelismo a la
NKVD vy las purgas. Pero la censura y los ataques publicos no se detuvieron por
completo, en especial en torno a Boris Pasternak. Por otro lado, la critica al
dogmatismo del realismo socialista fue acompafiada de cierta reivindicacion del arte
moderno.**® En palabras de Josephine Woll, los afios 1958 y 1959, con su cacofonia de
“deshielos” y “congelamientos”, contribuyeron a la desorientacion de los artistas.**’
Este complejo ambiente se expresd en dos producciones de la época: la dramaética y
conflictiva OCURRIO EN PENKOVO [/leno 6s110 B [TenbpkoBe] (URSS, 1958) de Stanislav
Rostotski y la convencional ALTURAS [Bricora] (URSS, 1958) de Aleksander Zarji. En
Mosfilm, Piriev fue reemplazado por Leonid Antonov, que habia ocupado el puesto de

director en los anos zhdanovistas.

Las circunstancias politicas presentaban algunas continuidades fundamentales,
como el caracter estatal de la industria especifica (produccidn, distribucién y
proyeccion), que la subordinaba al poder politico. A pesar de la liberalizacion parcial, la
censura continud principalmente en dos momentos de la produccion: en la aprobacion
del guion, lo que dio lugar a proyectos que no fueron rodados, y al finalizar el rodaje,
censura que provoco una cantidad de peliculas archivadas que serian estrenadas luego
de cambiar la politica cultural.**® El comité de evaluacién de Goskino calificaba las
peliculas para su distribucion en tres categorias: A: (Interés prioritario) se imprimian
mas de 1.000 copias y se otorgaba al estudio una bonificacion del 15% del total de la
recaudacion calculada, con un plus correspondiente para el director, B: (Interés

especial) se imprimian menos de 500 copias, con una bonificacion del 10% para el

5 Liehm y Liehm, The Most Important Art, 205.

6 Una de las criticas mas duras al realismo socialista fue publicada en 1959 en Francia por el escritor
soviético Andréi Siniavski bajo el pseudonimo Abraham Tertz.

347 Woll, Real Images, 64.

38 Se denominaba bunker al lugar donde se las guardaba y en la RDA se referian a aquellos filmes como
“peliculas de estantes” (Regalfilme).
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estudio y el director, C: (Interés medio) menos de 50 copias y bonificacion de 5% al
estudio y al director.*® En cuanto al gusto del publico, si bien los filmes mas profundos
y caracteristicos del Deshielo, como VUELAN LAS GRULLAS, CIELO DESPEJADO 0 NUEVE
DIAS DE UN ANO, gozaron de una amplia convocatoria, fueron superados por comedias
como NOCHE DE CARNAVAL [KapnaBanbaas Houb| (URSS, 1956) de Eldar Riazanov,
que también poseia elementos antiburocraticos asi como de tension intergeneracional, y
la pelicula de aventuras fantastica HOMBRE ANFIBIO [YenoBek-Ampuodwus] (URSS, 1961)
de Guenadi Kazanski y Vladimir Chebotariov, la pelicula mas exitosa de todo el
periodo.””® Esta ultima, que supuestamente transcurre en las inexistentes costas
maritimas de Buenos Aires (filmada en el Mar Caspio frente a Baku), seria un clasico
para el publico soviético de la época y no se veria libre de problemas con el Partido por
supuestas criticas esopianas.

El cambio propuesto por los funcionarios era de caracter ambiguo, ya que
promovia una mayor libertad de la iniciativa individual siempre que no se expresara un
desacuerdo con la ideologia del Partido. En esa linea, no se buscaba el fin del realismo
socialista, sino solo evitar los extremos del zhdanovismo ademas de aceptar formas
alternativas, siempre que contuvieran un contenido acorde con la ideologia del
Partido.”' Pero los cineastas tampoco rechazaban totalmente al realismo socialista, sino
su version estalinista, la que parodiaban y consideraban un referente negativo. De
hecho, afirmaban perseguir la sinceridad, verdad y realismo en la representacion de
héroes humildes y cotidianos, lo que si bien a priori no contradice los preceptos del
realismo socialista, presenta dos connotaciones dobles que fueron explotadas y que
efectivamente iban en contra del realismo socialista tal como fue practicado en los
tiempos de Stalin: los héroes humildes ya no seran personajes €picos sino simples
obreros cuya objetividad serd abordada, y la verdad perseguida, en forma de un realismo
social, opuesto al caracter idilico del realismo socialista. Esto implico el abandono de
comedias y melodramas musicales con final feliz para abordar los problemas sociales
que habian desaparecido de las pantallas soviéticas junto con la NEP. En cuanto a la
concepcion de la historia en las tramas, €ésta ya no seria un desarrollo progresivo

liberador, sino un poder ciego frente al individuo, lo que fue expresado a través de una

3 Joseph Torrel, “Unién de Repiblicas Socialistas Soviéticas,” en Vientos del Este: Los nuevos cines en
los paises socialistas europeos 1955-1975, ed. Carlos Losilla y José E. Monteverde (Valencia: Institut
Valencia de Cinematografia, 2006), 268-9.

330 Oksana Bulgakova, “Cine-Weathers” en The Thaw, 449.

331 M. Martin, “La nouvelle génération dans la République fédérée de Russie (1956-1964),” en Le cinema
russe et soviétique, ed. Jean L. Passek (Paris: Centre G. Pompidou /L"Equerre, 1981), 85.
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expresividad emocional en los medios cinematograficos.’> Un claro ejemplo es la
figura central en EL DON APACIBLE [Tuxwuit Jlon] (URSS, 1957-8) de Serguei
Guerasimov.

A comienzos de la década del ’60, la poblacién soviética estaba viviendo
sustanciales mejoras en su calidad de vida, en particular en materia laboral, de consumo
y de vivienda. En la carrera aeroespacial, la cosmondutica soviética continuaba
aventajando a la estadounidense al lograr llevar el primer hombre en el espacio, con
Yuri Gagarin en abril de 1961 y la primera mujer, Valentina Tereshkova, en junio de
1963, ambos con naves Vostok. El contacto con el exterior, tanto con las potencias
capitalistas como con el resto del mundo, produjo un rico intercambio de ideas y obras,
ademas de personas, como la visita de Jrushchov a los Estados Unidos, seguida por su
expresion de deseo de un acercamiento con ese pais, junto con una politica de desarme,
conocida como “coexistencia pacifica”. Esta implico un acercamiento a las potencias
capitalistas y a la Yugoslavia de Tito, ademas de un incremento notable en el comercio
internacional y una apertura a productos culturales de paises capitalistas. Esta
“coexistencia pacifica” tuvo su expresion en peliculas como MUNDO ENTRANTE [Mup
Bxomsmemy| (URSS, 1961) de Aleksander Alov y Vladimir Naumov, sobre tres
soldados que llegan a Alemania los ultimos dias de la guerra y ayudan a dar a luz a una
mujer alemana. Pero el acercamiento también sufriria sus impasses ;italica? con el
derribamiento de un avion espia estadounidense en territorio soviético precisamente el
primero de mayo de 1962, junto con la emigracion del bailarin Rudolf Nureyev a
Francia y el incidente del zapato de Jrushchov en las Naciones Unidas. Estos hechos
llevaron nuevamente a un alejamiento, con momentos de extrema tension, como la
construccion del Muro de Berlin y la “crisis de los misiles™ o “crisis del Caribe”, como
fue conocida en los paises socialistas. Si bien la comunicacion directa de Jrushchov con
Kennedy logro evitar un conflicto termonuclear a escala planetaria, el lider soviético no
sali6 indemne de la crisis. Paralelamente, el alejamiento de la linea dura estalinista,
significé también un alejamiento de Albania y de China, que en el mediano plazo
desembocaria en un enfrentamiento con esta ultima, incluso con incidentes armados en
la frontera. Por otro lado, el apoyo a la Cuba revolucionaria se tradujo en el cine en una
serie de coproducciones como la hipndtica pero carente de éxito SOy CUBA [ Ky6a]

(URSS/Cuba, 1964) de Kalatozov, con la fotografia de Urusevski llevada a su maxima

352 Oksana Bulgakova, “Der Film der Tauwetterperiode,” en Geschichte des sowjetischen und russischen
Films, ed. Christiane Engel (Weimar: J.B. Metzler, 1999), 116.
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experimentacion y guion de Yevtushenko. Sin embargo, el contacto con aquella cultura
y los “resabios” inmorales capitalistas, expresados en el contenido del filme de forma
seductora, llevaron a su rapida salida de cartel.

Al igual que en la politica internacional y local, una linea esquizofrénica se vivia
en la cultura con la confiscacion del manuscrito de Vida y destino (Zhizn i sudba) de
Vasili Grossman en 1960 y el arresto de la amante de Pasternak y su hija, mientras que
a fines de ese afio se permitia la publicacion del libro de Konstantin Simonov, Los vivos
v los muertos, en el que se rompia mas de un tabu sobre la guerra, como las grandes
pérdidas a causa de las purgas de oficiales en la preguerra. El cine soviético que
comienza con esta nueva década empujara las fronteras formales para profundizar en su
analisis de lo real a través de nuevas propuestas experimentales.’> Al igual que en otras
partes del mundo, surge un cine de autor, con imagenes renovadas y puntos en comun
con las “nuevas olas”.

El XXII° Congreso del PCUS en octubre de 1961 fue precedido por victorias y
fracasos de conservadores y liberales y significé una denuncia mas profunda de los
crimenes estalinistas, con referencias mas amplias a las purgas, la propuesta para
construir un monumento a las victimas y la demanda por la remociéon del cuerpo de
Stalin del mausoleo de Lenin. De todas formas, continué sin plantearse una critica, o al
menos reflexion, sobre el rol del Partido en tales crimenes. Ese mismo mes se retiro el
cuerpo de Stalin del Mausoleo de Lenin, Stalingrado volvi6 a llamarse Volgogrado y se
eliminaron los monumentos restantes que lo homenajeaban. Las peliculas con la figura
de Stalin fueron sacadas de cartel o bien fueron reeditadas para eliminarla, lo que obligd
a rodar incluso nuevas escenas para peliculas como LENIN EN EL ANO 1918 [Jlenun B
1918 roxy] (URSS, 1939) luego de dos décadas de su rodaje.”** Sin embargo, esta
pelicula, como su precuela, y otras similares continuaron exhibiéndose junto a su
interpretacion personalista, oficialista y dogmatica de la Revolucion, que, a pesar de la
desaparicion, borrado o tapado de la figura de Stalin, permanecié inmutable.

Un clima de tolerancia relativa se vivio hasta noviembre de 1962. Se publicaron
obras antiestalinistas como los poemas de Boris Slutski y el de Yevtushenko,“Los
herederos de Stalin” publicado en el Pravda, ademas del relato sobre el GULag de

Solzhenitsyn Un dia en la vida de Ivan Denisovich, en la revista Nuevo Mundo (Novy

353 Buttafava, Il cinema russo e sovietico, 101.
%% Oksana Bulgakova, “Der Film der Tauwetterperiode” en Geschichte des sowjetischen und russischen
Films, 116.
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Mir), el cual impuls6 un importante nimero de samizdat sobre la tematica. Una apertura
similar se vivio en la musica. Incluso Izvestia defendi6 el arte abstracto y se realizaron
exposiciones de antiguas obras modernistas. Sin embargo, cuando el Deshielo parecia
entrar en una fase superior, en realidad estaba comenzando a encontrar sus limites. En
noviembre de 1962, una conferencia sobre realismo socialista sirvié de campo de batalla
entre liberales y conservadores, inclindndose la balanza del poder hacia estos ultimos,
luego de que Jrushchov visitara la exposicion moscovita de “La nueva realidad” en
diciembre y expresara su desprecio hacia tales “extravagancias formalistas y
abstracciones” gritandole a los artistas que sus obras eran inentendibles para el pueblo
que habia pagado su educacion, por lo que ordend el cierre de la misma.* En la
conferencia, varias peliculas fueron atacadas por pesimistas y por no poseer héroes lo
“suficientemente positivos”, sino con “deficiencia moral”.** Paralelamente, el Comité
Central del PCUS emitio el decreto “Sobre las medidas para el mejoramiento en la
direccion del desarrollo de la cinematografia del sujeto”, en el que critica las peliculas
“débiles” y “sin valor ideologico”.*”’ En aquellos meses hubo una serie de huelgas, en
especial por las malas condiciones del sector alimenticio, y algunas fueron reprimidas
en forma sangrienta, como lo habia sido en junio la huelga en Novocherkask, que
termind en una masacre.

En los meses siguientes, se realizaron tres reuniones entre altos funcionarios del
Partido y diversos artistas en las que se insistio en el control sobre las artes, se
rechazaron las influencias occidentales y se negd cualquier grieta generacional en la
sociedad soviética. Para la ultima reunion en marzo de 1963, los conservadores
dominaron y desplazaron a los liberales, incluso burlandose de ellos y luego afirmarian
que la vision de Romm sobre el cine era incorrecta.”® El séptimo arte, que habia
permanecido inmune a esta pelea, fue golpeado ese mismo mes cuando Jrushchov
critico ferozmente la pelicula LA PUERTA DE ILICH [3actaBa Minbnua] de Marlen Jutsiev,
la que fue censurada y, luego de una mutilacion, estrenada dos afios después bajo el
titulo TENGO VEINTE ANOS [Mue nBannats jet] (URSS, 1965), siendo estrenada en su
version completa restaurada recién en 1989. El guionista, Guennadi Shpalikov,

deprimido por la censura, se suicidaria en 1974. La pelicula, que fue la méxima
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expresion de la grieta generacional de la época, mostraba a tres jovenes soviéticos ex
guardias del Mausoleo de Lenin, que faltos de ideales y lejos de preocupaciones
politicas, escuchaban musica moderna occidental, se divertian y se preocupaban por
ganar dinero, ante lo cual Jrushchov expresd que estaban equivocados al creer que los
jovenes podian vivir como quisieran sin pedirle consejo a los mayores. Esto surgia de
una escena en la que uno de los jovenes le pedia permiso a su padre que habia muerto
en la guerra, y aquella figura fantasmal le respondia que como podia darle permiso, si

habia muerte incluso mas joven que €l.

Una discusion que se estaba sosteniendo en esos meses sobre la brecha entre la
cultura de elite y la de masas, fue cerrada definitivamente desde el Partido en noviembre
de 1963, a través de la negacion de su existencia y la afirmacion de que el cine soviético
era un cine de masas. Esto presentaba importantes consecuencias para el cine del
Deshielo, debido a que algunos cineastas del periodo, criticados por el Partido,
profundizaban en la realidad y optaban por sacrificar la posibilidad de una
interpretacion masiva de su obra al encerrarse en formas accesibles s6lo para aquellos
familiarizados con lenguajes cinematograficos complejos. Mediante un estilo simbolico
rico en alegorias, fabulas e incluso referencias biblicas, se daba forma a un universo
desestructurado y fragmentado de personas marginales e inadaptadas, lo que expresaba
una critica subversiva en forma criptica hacia la estructura burocratica del Estado.**’
Entre 1962 y 1965, diversas peliculas con un renovado espiritu revolucionario
expresaron este ambiente cambiante entre tolerancia y coaccidn, siendo precisamente
uno de los temas principales la grieta generacional que el Partido intentaba negar,
ademas de cuestiones de género y tensiones de estatus, que quebraron el retrato
estalinista de una sociedad sin conflictos de estos tipos. Una de las peliculas que
expreso el conflicto generacional y enarbold los sentimientos sobre las convenciones
sociales y la hipocresia fue ;Y SI ESTO ES AMOR? [A ecnu 3T0 m060Bb?] (URSS, 1961)

de Yuli Raizman.

Hasta mediados de 1964, hubo una tension permanente entre los artistas por lo
que se mantuvieron expectantes con un bajo perfil frente a las criticas de Jrushchov
contra las peliculas “que evocan apatia y pesimismo, peliculas bajo la influencia de un

escepticismo foraneo y peliculas que imitan las busquedas formalistas del Occidente

3% Juan J. Caballero Molina, “Dialogos y ecos de revoluciones imposibles” en Vientos del Este, 54.
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burgués”.*® Si bien Solzhenitsyn estaba siendo favorecido por el ala liberal y parecia
que iba a ser galardonado con un premio Stalin, sus Ultimos escritos enfurecieron a los
conservadores y en abril de 1964 el premio fue entregado a un escritor conforme al
gusto del Partido. Ya dos meses antes habian arrestado al escritor Joseph Brodski por
“parasitismo”. Para el cine, la situacion era igual de desconcertante, ya que, mientras el
Comité Central advertia a Mosfilm que debia aumentar la disciplina fiscal, evitar las
apropiaciones criticas de Occidente y desenmascarar la forma de vida burguesa,
simultdneamente se estrenaban peliculas innovadoras y criticas como BIENVENIDO O
PROHIBIDO EL PASO [/lo6po moxanoBats, wim [loctoponanm Bxon BocnpemniéH] (URSS,
1964) de Elem Klimov, una comedia sobre las excesivas restricciones a los que son
sometidos unos jovenes pioneros por parte de los mayores en un campamento, frente a
los que terminaban rebeldndose, y PRESIDENTE [IIpencenarens] (URSS, 1964) de
Aleksei Saltykov, con el apoyo de Jrushchov y un abordaje critico al culto a la
personalidad, sobre un veterano discapacitado que retornaba a un koljoz ruinoso para
reconstruir la agricultura. En TRABAJADOR DEL PUEBLO [PaGouwmii mocénok] (URSS,
1965) Vladimir Vengerov también retrat6 las duras condiciones de vida de la posguerra
bajo Stalin a través de un discapacitado de guerra, en este caso un ciego, y las

dificultades que encuentra para retomar su vida.

En abril de 1964, las fallas econdmicas estaban siendo evidentes y comenzé a
tomar forma una silenciosa oposicién conservadora en la cumbre del poder que el 16 de
octubre de ese ano desplaz6 palaciegamente a Jrushchov de su cargo y lo remplazé por
Leonid Brézhnev. Algunas medidas economicas liberales y descentralizadoras del
nuevo gobierno, junto a los cambios en Checoslovaquia y una mayor libertad en la
literatura, alimentaron ciertas expectativas y en el cine se vivié un nuevo vigor creativo
que dio sus frutos en 1965. Piriev logré la creacion de una Union de Cineastas con
varios jovenes artistas en el Presidium, entre ellos Tarkovski, lo que les significaba
diversos beneficios tanto a nivel personal como profesional.*®' Pero en los ultimos
meses del afio el rumbo elegido por el nuevo gobierno comenzé a hacerse evidente, en
particular con la persecucion a militantes ucranianos y los arrestos de los escritores Yuli
Daniel y Andréi Sinyavski por sus publicaciones “subversivas”, asi como el aumento de
la represion contra Solzhenitsyn. Definitivamente, el periodo de liberalizacion habia

llegado a su maximo posible y comenzaba a retroceder a través de persecuciones mas

360
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frecuentes, con arrestos incluso en instituciones psiquidtricas. Kosintzev volveria a los
clasicos, posiblemente para hablar del presente y con HAMLET [["amnet] (URSS, 1964)

362 Ege afio,

mostraria el destino de un pensador en una sociedad corrupta por el crimen.
alrededor de una docena de guiones que abordaban criticamente el culto a la
personalidad fueron rechazados en su totalidad bajo distintos motivos, mientras que la
pelicula sobre la represion estalinista LA LEY [3akon] (URSS, 1965/1989) de Alov y
Naumov, fue censurada en diciembre, lo que demostré que el momento de revision ya
habia terminado vy asf seria al menos durante las proximas dos décadas.’® Igual destino
tuvo un guion de Paradzhanov. Entre la intelligentsia, la explicacion personalista del
estalinismo estaba perdiendo efecto y surgid la necesidad de profundizar en el
mecanismo interno del régimen, en especial su naturaleza de clase, al tiempo que se

. . . 364
continuaba con la creencia en un “comunismo verdadero”.

Los afios de 1966 y 1967, mas alla de los estrenos de algunas buenas peliculas y
la titdnica obra en cuatro partes GUERRA Y PAZ [Boiina u mup] (URSS, 1966-67)
dirigida por Serguei Bondarchuk, experimentaron un medio cultural de progresiva
hostilidad hacia la inventiva, la originalidad y la subjetividad, por lo que significaron
varias mutilaciones y censuras para el cine, con exigencias del Partido que dieron como
resultado peliculas aburridas y mediocres, como las encargadas para conmemorar el
cincuentenario de la Revolucion de Octubre. Varios proyectos interesantes quedaron
archivados luego de estrenos extremadamente limitados, como el primer largometraje
de Kira Muratova BREVES ENCUENTROS [Kopotkue Bctpeun] (URSS, 1967) sobre un
triangulo amoroso con el famoso cantante Vladimir Vysotski como actor principal, el
retrato koljoziano cuasi documental HISTORIA DE ASIA KLIACHINA, QUIEN AMO, PERO NO
SE CASO [Uctopust Acu Kissunno#, kotopas mo0una, na He Beimmia 3amyx| (URSS,
1966) de Andrei Konchalovski y la majestuosa ANDREI RUBLIOV [Annpeii Py6né]
(URSS, 1966) de Tarkovski, que trataba la problematica relacion entre el poder politico
y el artista. El estudio experimental que Romm habia formado en Mosfilm fue cerrado y
Alexei Romanov, director de Goskino, le dijo a los cineastas que habia que abocarse de
lleno al propdsito principal del cine soviético que consistia, segun €I, en la ilustracion
politica y la educacidon estética del pueblo, de acuerdo a los intereses de la construccion

comunista y de la nacion soviética. Mas aun, un afo después afirmaba que la calidad de
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una pelicula dependia de cudnto los cuerpos supervisores implementaban sus
responsabilidades en la industria del cine. Con la nueva politica cultural conservadora se
eliminé la experimentacion cinematografica y se fren6 el avance progresivo artistico de
una pelicula a la siguiente. Para fines de 1966, los cineastas se percataron de que la

“persecucion administrativa del cine” habia comenzado.*®

La intervencion de las tropas del Pacto de Varsovia en Checoslovaquia en agosto
de 1968 significo el limite del Kremlin en cuanto a tolerancia de liberalizacion externa,
mientras que al interior también se intensificd el control y la represion. Los intelectuales
pasaron a ser considerados una amenaza potencial al dominio del liderazgo politico y
sus privilegios, incluso los materiales, fueron erosionados.’® Esta seria la confirmacion
para la intelligentsia de que el problema no eran los excesos de Stalin, sino el sistema

mismo.>®’
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4.2. El cine de la DEFA durante el Deshielo soviético

En mayo de 1953, a dos meses de la muerte de Stalin, el PCUS critic6 la forzada
construccion del socialismo en la RDA que, por las medidas econdmicas y politicas de
la direccion del Partido y el Estado, generaba un fuerte descontento en la poblacion. En
especial se referian al desabastecimiento de bienes de consumo y al excesivo aumento
en las cuotas de produccion. Por estos motivos, varios ciudadanos de la RDA emigraron
a la RFA. A principios de junio, el PSUA reacciond y anuncio su “nuevo curso” (Neuer
Kurs) que al menos mejord algunas cuestiones del consumo de la poblacién pero no
redujo las normas, que si fueron relajadas luego del levantamiento del 17 de junio de

1953, sofocado con el apoyo de tropas soviéticas.

Dias después del levantamiento, los artistas reunidos en la Academia de Arte
reclamaron una mayor libertad en cuestiones de produccion artistica y de estilo, ante lo
cual el PSUA prometié eliminar el burocratismo y el dogmatismo.”® Si bien la
represion fue seguida por una pequena purga en algunos puestos elevados del Partido,
los cineastas, entre otros intelectuales y artistas, recibieron mas libertad en su trabajo y
surgieron esperanzas de una mayor liberalizacion de la politica cultural. El efecto en la
industria cinematografica fue el aumento en la produccion de peliculas con 14 estrenos
en 1955. En diciembre de 1953, se fund6 el Club de Cineastas, que supuestamente
cubria toda el area germanoparlante y garantizaba el contacto con los colegas de la

RFA, lo que también contribuy6 al aumento de la produccion.

Pero el realismo socialista no fue puesto en duda y la cupula del Partido,
especificamente Ulbricht, insistido, en septiembre de 1953, en que los artistas
profundizaran sus esfuerzos para la construccion del socialismo.’® De esta forma, el
contenido de las peliculas se volvido mas abiertamente socialista, su calidad descendio y
no fueron muy bien recibidas por los espectadores. Algunas peliculas lograron ser un
¢éxito de taquilla y cumplir con las expectativas del Partido, como la bilogia biografica
de Maetzig sobre el lider del Partido Comunista Aleman: ERNST THALMANN: HIJO DE SU
CLASE [Ernst Thialmann: Sohn seiner Klasse] (RDA, 1954) y ERNST THALMANN: LIDER

DE SU CLASE [Ernst Thialmann: Fiihrer seiner Klasse] (RDA, 1955). La historia de la

% Ingrid Poss y Peter Warnecke, Spur der Filme: Zeitzeugen iiber die DEFA, 2. Aufl., DEFA-
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vida del lider comunista fue explotada por el PSUA para dotar al nuevo Estado de una

génesis historica previa que se extendia hasta la Reptblica de Weimar y mas alla.>”

Los cambios tuvieron lugar también en la organizacion de la industria
cinematografica y en 1954 fue disuelto el Comité¢ Estatal de Cinematografia, cuyas
funciones fueron asumidas por la flamante Administracion Central de Cine del
Ministerio de Cultura, a la que también estaba subordinada la nueva Escuela Alemana
de Cine y posteriormente también el Archivo Cinematografico. Nuevamente en 1954,
durante el IV® Congreso del PSUA Ulbricht inst6 a los cineastas a representar las
historia de la lucha de clases del proletariado alemén, pero ahora también la “justa
guerra patridtica de liberacion”.>”" Como en toda la historia de la DEFA, en este periodo
la cuestion del nacionalsocialismo, generalmente a través de realismo antifascista,
constituyd buena parte de la produccion. En total, un 13% de los filmes de la DEFA

pertenecen a esa tematica.” >

Por otro lado, se fueron alejando las posibilidades de reunificacion alemana y en
1955 la RDA paso a formar parte del Pacto de Varsovia, mientras que al afo siguiente
cred su ejército regular, el Ejército Popular Nacional (NVA: National Volksarmee). En
cierta forma, se trataba de reacciones al accionar de las potencias capitalistas y la RFA,
que en mayo de 1955 habia creado su Ejército Federal (Bundeswehr) y se habia unido a

la OTAN.

El Informe de Jruschshov en el XX° Congreso del PCUS en febrero de 1956
causo confusion en el PSUA. El Partido era temeroso de una mayor apertura en la RDA
debido al contacto que se tenia con la vecina RFA y la presencia de sus medios de
comunicacion, por lo que en un primer momento se optd por retener la informacion
sobre los cambios, difundiéndolos solo hasta los cuadros medios del Partido sin permitir
una discusion abierta del Informe. El primero en romper el silencio fue el escritor y
miembro del Comité Central Willi Bredel, que llamo a una critica de Stalin dentro del
Partido, y luego se le sumaron varios intelectuales. Entre ellos, los directores de cine
Martin Hellberg y Konrad Wolf, que en junio de 1956, en el Club de Cineastas, se

expresaron en ese sentido ademas de criticar la censura sobre el cine, la fuerte injerencia
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del Partido y los obsticulos para acceder a producciones extranjeras.’”” Si bien el
“Deshielo” soviético causd un alivio de las condiciones de trabajo en la DEFA, no
produjo cambios sustanciales en la politica cinematografica del PSUA. En la direccion
de la DEFA fueron reemplazados dos funcionarios de suma importancia, lo que
signific6 mas pragmatismo y menos “ideologia”: Hans Rosenberg, director de la DEFA,
fue reemplazado por Albert Wilkening, un funcionario técnico habil en cuestiones
practicas y organizativas, pero politicamente “débil”, en el sentido de que las cuestiones
ideoldgicas no eran su prioridad, y el jefe de dramaturgia Karl Georg Egel fue
reemplazado por Rudolf Bohms, quien también ocupd el cargo de director artistico de la
DEFA, y que deseaba un mayor trabajo en conjunto con los directores de la RFA,
ademas de impulsar tendencias propias entre los cineastas.”™

La desestalinizacion produjo algunos filmes que guardaban fuertes similitudes
con sus pares soviéticos del Deshielo, en particular a través de la primacia de lo
“humano” frente a los objetivos politicos. Uno de ellos fue RECUPERACION [Genesung]
(RDA, 1956) de Konrad Wolf. El filme es protagonizado por Walter, un veterano de
guerra que no pudo concluir sus estudios de medicina a causa de la guerra, pero al
terminar ésta trabajo como médico bajo el nombre del Dr. Muller, un compatfiero caido.
Su identidad sale a la luz, pero a raiz de su labor y la ayuda a prisioneros de un campo
de concentracion durante la guerra se le otorga una condena simbolica y luego termina
sus estudios de medicina. Asi, la pelicula contribuia al acercamiento del gobierno con
aquellos alemanes que poseian un pasado oculto en la guerra.’” Incluso en los
musicales fue percibido el efecto de la desestalinizacion, como puede observarse en MI
MUJER HACE MUSICA [Meine Frau macht Musik] (RDA, 1956) de Hans Heinrich.

La desestalinizacién produjo algunos subgéneros como los llamados “filmes
berlineses”, que mostraban la experiencia cotidiana de la joven clase trabajadora en un
Berlin dividido, de forma auténtica con influencias del neorrealismo italiano y cierta
critica, no hacia el socialismo, pero si hacia el realismo socialista, a través de jovenes
rebeldes que escapan a un esquema maniqueista de héroes y villanos, siendo una clara

muestra de este nuevo cine el filme BERLIN — ESQUINA SCHONHAUSER [Berlin — Ecke
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Schénhauser] (RDA, 1957) de Wolfgang Kohlhaase.”™ La critica del Partido no tardo
en llegar y en una reunion entre los miembros del Departamento de Cultura del Comité
Central y miembros de la DEFA en mayo de 1957 se ataco a estas peliculas por fallar en
representar “el importante proceso del desarrollo de la realidad socialista”, ya que en
lugar de mostrar a los jovenes en el Ejército Popular Nacional, las fabricas, la Juventud
Libre Alemana o las escuelas, los mostraba en la calle y en reformatorios.”’’ La censura
continuod, pero a diferencia de otros paises de Europa oriental no se persiguid a los
directores, posiblemente porque en el contexto de emigracion no podian permitirse
perder a los artistas ya formados.””™

A principios de 1957, el Partido comenz6 una “nueva fase” en la politica cultural
con el fin de realinear a artistas e intelectuales con su politica, para lo que se
organizaron conferencias que criticaban el “revisionismo ideoldgico” y las demandas de
“autogobierno”.’” Durante el XXXII° Plenario del Comité Central del PSUA, el
escritor Kurt Barthel llam¢ a los artistas marxistas a defender a Ulbricht y al realismo
socialista. Como ejemplo aleccionador, a fines de 1956 fueron arrestados el filésofo
Wolfgang Harich y el editor Walter Janka, para ser condenados meses después por sus
criticas.

Ante la pregunta de por qué en la RDA no tuvo lugar un Deshielo de la
magnitud del caso soviético o la Primavera de Praga, el director de la DEFA Frank
Beyer afirma que quienes habian introducido el estalinismo en la RDA se encontraban
tan asociados al antifascismo y se les tenia tanta estima, que nadie queria enfrentarse a
ellos.™

En octubre de 1957, el breve Deshielo de la DEFA parecia haber llegado a su fin
con la conferencia del PSUA en la que se afirmaba que las peliculas que se rodaran
debian en primer lugar estar basadas en consideraciones politico-culturales en las que
las cuestiones de éxito financiero también desempefiarian algun rol.**' En marzo de

1958, el director de la Oficina de Cine del Ministerio de Cultura, Anton Ackerman,
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ataco las tendencias occidentalistas y “revisionistas” en la DEFA, con condenas a la
pelicula BUSCADORES DE SOLES y los “filmes berlineses”. En la Conferencia de Cine del
Ministerio de Cultura en julio de 1958, Aleksander Abusch, Secretario de Estado y
Primer Representante del Ministerio de Cultura, dio un discurso repitiendo las condenas
de Ackermann, y afirmé que una estética apropiada para analizar la alienacion
capitalista no debia utilizarse en una sociedad no-capitalista, en clara referencia al
neorrealismo italiano. La pelicula de Wolf fue censurada totalmente y también fueron
atacadas BERLIN-ESQUINA SCHONHAUSER y MI TRAUDEL NO ME OLVIDES [Vergef3t mir
meine Traudel nicht] (RDA, 1957) de Kurt Maetzig. Segin Abusch, los errores de los
cineastas se debian a que habian malinterpretado y vulgarizado las criticas principales
del PCUS sobre los perjuicios del culto a la personalidad de Stalin.*** En esa misma
conferencia fue disuelta la Administraciéon Central del Cine y, dentro del Ministerio de
Cultura, fue creado el Departamento de Aprobacion de Peliculas, lo que significé un
aumento del control estatal. Con una injerencia mas estrecha, las peliculas de la DEFA
generaron menos interés en el publico y en el exterior, incluso en festivales de cine
socialistas como los de Mosct y Karlovy Vary.

En abril de 1959, tuvo lugar la primera Conferencia de Bitterfeld en la que
funcionarios del PSUA expusieron el concepto de un desarrollo politico-cultural en el
que el mundo del trabajo y el de la cultura debian acercarse para impulsar juntos la
construccion del socialismo, lo que marco el rumbo que se seguiria en la proxima
década.”™ Ese mismo afio, junto con una serie de pequefias reformas econdmicas, se
organizo el trabajo de los cineastas en “grupos de trabajo artistico” (KAG: kiinstlerische
Arbeitsgruppe), con el objetivo de que contribuyeran a alinear la produccién ain mas
cerca del Partido ya que debian cumplir los objetivos de los planes tematicos impuestos.
De esta reorganizacion colectiva surgieron siete grupos artisticos de trabajo: Circulo
Rojo (Roter Kreis), Heinrich Greif, Solidaridad (Solidaritdt), Grupo Berlin (Gruppe
Berlin), Grupo 60 (Gruppe 60), Concreto (Konkret) y Puercoespin (Stacheltier). Los
grupos permitian una mayor descentralizacion y estaban menos controlados, pero es
posible que produjeran un mayor autocontrol, ya que a la autocensura que cada director
practicaba individualmente, conocida como “tijera en la cabeza” (Schere im Kopf),
ahora se sumaba la de otros miembros del grupo. La autocensura era la forma mas

efectiva de censura porque creaba la impresion externa de un consenso entre los artistas

2 poss y Warnecke, Spur der Filme, 71.
¥ bid.
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y el poder politico.”™ Por otro lado, el gobierno presto especial atencién a la proporcion
de miembros del Partido que habia dentro de cada grupo y accionaba para que los
guionistas en general lo fueran.”®

En octubre de 1959, a pocos dias de su anunciado estreno, luego de dos afios de
retraso y modificaciones, era censurada BUSCADORES DE SOLES [Sonnensucher] (RDA,
1959) de Konrad Wolf. La pelicula habia logrado pasar varias instancias de censura a
pesar de algunos elementos problematicos que la hacen parte del cine del Deshielo: la
opresiva atmosfera en una mina de uranio bajo supervision soviética, la representacion
neorrealista de sus trabajadores y la joven protagonista que es enviada como castigo a
trabajar a la mina y contrae matrimonio con un ex-SS (Schutzstaffel). Pero lo que no
pudo eludir fue la politica internacional soviética, que en ese momento estaba llamando
a un desarme nuclear, lo que muestra de qué forma el cine de la DEFA estaba

subordinado a la politica exterior de su “hermana mayor”.**

A fines de los afios cincuenta y principios de los afios sesenta, la RDA estaba
envuelta en una profunda crisis politica y econdmica que causaba una emigracion
masiva de sus ciudadanos, alrededor de doscientos mil s6lo en 1960, en su mayoria
jovenes, y principalmente hacia la RFA.®® La solucién definitiva para la oleada
emigratoria que Ulbricht (ahora también presidente del Consejo de Estado) y sus
camaradas encontraron fue la construccion del Muro de Berlin o “muro de proteccion
antifascista” (antifaschistischer Schutzwall), como era denominado en la RDA. Esto
comenzo con el sorpresivo cierre de fronteras del 13 de agosto de 1961. Esto produjo
una “normalizacidén” de las relaciones con los paises capitalistas y se adoptd la politica
de “coexistencia pacifica”. Aunque hoy parezca inverosimil, en ese momento varios
artistas apoyaron la medida. Konrad Wolf fue uno de ellos y lo hizo abiertamente
creyendo que traeria paz y tranquilidad, mientras que otros como Frank Beyer,
apoyaron en silencio, y Joachim Hasler culpaba a ambos Estados por lo que estaba
ocurriendo.*®®

Ese mismo afo, el director de la DEFA desde 1956, Alfred Wilkening, fue

reemplazado por el joven y menos dogmatico Jochen Miickenberger, que permaneceria

3% Berghahn, Hollywood behind the Wall, 136.

38 Barnert, Die Antifaschismus-Thematik der DEFA, 13.

36 Liehm y Liehm, The Most Important Art, 259.

37 Schittly, Zwischen Regie und Regime, 101.

3% Sean Allan, “Projections of History: East German Film-Makers and the Berlin Wall,” en Divided, But
Not Disconnected: German Experiences of the Cold, ed. Tobias Hochscherf, Christoph Laucht y Andrew
Plowman (New York: Berghahn Books, 2010), 121.
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en ese cargo hasta 1966. Varios artistas creyeron que el cierre parcial de la frontera con
la RFA les otorgaria mayor libertad en su produccion y comenzaron a representar
criticamente el presente en el que vivian, con protagonistas que escapaban a los caminos
idealizados anteriormente.*® Esto también se debia al clima mas liberal permitido por
Miickenberger y a la nueva generacion de cineastas entre los que sobresalieron
Hermann Zschoche, Egon Giinther, Roland Graf y Ulrich Plenzdorf. Dentro del género
del realismo antifascista, fueron rodadas peliculas que realizaban importantes
innovaciones estéticas para el cine de la DEFA, entre las que se destacan PROFESOR
MAMLOCK [Professor Mamlock] (RDA, 1961) de Konrad Wolf y EL CASO GLEIWITZ
[Der Fall Gleiwitz] de Gerhard Klein, que fue criticada por su fotografia expresionista,
obra del fotégrafo checoslovaco Jan Curik, combinada con un estilo friamente
documental. Otras peliculas del género fueron rodadas en los afios siguientes pero sin
grandes innovaciones estéticas, como LOS NINOS DEL REY [Konigskinder] de Frank
Beyer en 1962, la pelicula paradigmatica de la memoria politica antifascista en la RDA,
la exitosa DESNUDO ENTRE LOBOS [Nackt unte Wolfen] del mismo director pero
estrenada en 1963, y LAS AVENTURAS DE WERNER HOLT, de Hans-Joachim Kunert,
estrenada en 1965 y que analizamos en profundidad mas adelante.

Segtn el historiador Hermann Weber, el afio de 1961, con la construccion del
Muro, marcaria un punto de inflexion en la historia de la RDA que separa dos fases bien
diferenciadas. La primera, desde su creacion hasta ese momento, estuvo dominada por
politicas determinadas por normas ideologicas y objetivos programaticos prioritarios
entre los que primaba la transformacion de las estructuras, sociales, politicas y
productivas de acuerdo al modelo soviético, mientras que la segunda fase, desde ese
momento hasta la disolucion de la RDA, fue marcada por cambios sociopoliticos
originados en las contradicciones entre una sociedad industrial moderna y métodos

anticuados de produccion.®”

Mas alla de estas afirmaciones, es indudable que ese
momento significo un punto crucial en la historia de la RDA y en particular en el
desarrollo de sus intelectuales y artistas.

Poco después de la construccion del Muro, Ulbricht tuvo que realizar algunos
reconocimientos sobre los crimenes estalinistas, luego de que fueran denunciados con

mayor profundidad en el XXII* Congreso del PCUS en octubre de 1961. En ese orden,

3% Sean Allan, “DEFA: An Historical Overview,” en DEFA: East German Cinema 1946-1992, ed. Sean
Allan y John Sandford (New York: Berghahn, 1999), 11.
3% Hermann Weber, Geschichte der DDR (Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1986), 10.

123



fueron removidas las escenas en las que aparecia Stalin de las dos peliculas de Maetzig
sobre Ernst Thialmann. En ausencia de varios cineastas, el Politburd del PSUA disolvid
la Comision Estatal para Aprobacion de Peliculas y la reemplazd por una comision
calificadora que mediante un sistema de puntuacion que iba desde “especialmente
valioso” hasta “suficiente” evaluaria oficialmente cuestiones econémicas y la calidad de
las peliculas, si bien estaba determinada por cuestiones politico-ideologicas.
Paralelamente, el PSUA comenz6 una campaiia para legitimar su gobierno en una forma
mas autonoma de la URSS y el PCUS. Sin embargo, la dirigencia del Partido aclar6 que
nada cambiaria en lo ideoldgico. Durante el Congreso, Ulbricht atacé duramente el arte
moderno de la exposicion “Jovenes artistas” en Berlin, adelantdndose un afio a la
reaccion escandalizada de Jrushchov en la exposicion de arte de Mosc.

Si en lo politico se tomaba un rumbo conservador, en el ambito econdmico se
realizarian algunas reformas alentadas por la publicacién de las ideas econdmicas de
Libermann en la Union Soviética. Asi, en enero de 1963, durante el VI° Congreso del
PSUA, Ulbricht present6 la propuesta de una reforma econdémica con el “Nuevo
Sistema Econdmico de la Planificacion y Direccion de la Economia Popular” (NOSPL:
Neuen Okonomischen Systems der Planung und Zeitung der Volkswitschafts), que seria
aceptado por el Comité Central del PSUA en junio de 1963. En este Congreso también
se aprob0, por primera vez, un programa del Partido, que incluia su rol de guia en
diversos campos, entre ellos el ideologico y el cultural, y se aclar6 que la
desestalinizacion no significaba un compromiso en el campo de la cultura, sino que se
debia controlar ain mas estrechamente al arte. Dos meses después, en una sesion entre
el Politbur6 del Comité Central del PSUA, el Presidium del Consejo de Ministros de la
RDA vy varios artistas, Ulbricht y otros altos funcionarios del Partido atacaron diversas
obras que no encajaban con su modelo del realismo socialista, como el programa de
Television MONOLOGO DE UN TAXISTA [Monolog fiir einen Taxifahrer] (RDA, 1962) de
Giinter Stahnke, al que acusaban de “apologia de la filosofia existencial burguesa” y
“subjetivismo desenfrenado”.*' Las criticas eran un claro eco de los vituperios
vociferados por Jrushchov a los artistas modernistas en la exposicion de Moscu. Estas
actitudes de los funcionarios del Partido dejaron claro a los artistas que el Muro, en
lugar de permitir una mayor libertad artistica, en realidad posibilitaba al Partido

presionarlos atin mas y alejarlos de las influencias externas al bloque soviético. De esta

3 Schittly, Zwischen Regie und Regime, 107.
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manera, Ulbricht utilizo la II° Conferencia de Bitterfeld para insistir en la utilizacion del
realismo socialista para acercar ain mas a los artistas y la clase obrera en la
construccion del socialismo.

Numerosos artistas e incluso funcionarios del ambito cultural criticaron el
dogmatismo de la linea oficial y pidieron mayor libertad en la produccion artistica. Sin
embargo, el desplazamiento de Jrushchov contribuy6 a imposibilitarlo. Para aumentar el
control sobre la produccion artistica, en 1964 fue creado el Departamento XX en el
Ministerio de Seguridad Estatal, con la tarea de descubrir “bases de apoyo ideologicas
enemigas” (feindlich-ideologisch Stiitzpunkte) entre artistas e intelectuales.” Asi, el
Politburé propuso a los artistas inspirarse en las “obras maestras” soviéticas del
realismo socialista en lugar de las obras de los paises capitalistas.

A pesar de los controles y presiones, el periodo comprendido entre 1961 y 1965,
mas precisamente luego del VI° Congreso del PSUA en 1963, fue experimentado por
algunos cineastas como un momento de energia y autoconfianza, con deseos de tomar
riesgos.”” En ese periodo, algunos cineastas de la DEFA detectaron una ventana de
posibilidad critica y la aprovecharon.*** Ese ambiente fue el responsable de que en 1963
comenzaran a aparecer algunas de las peliculas antes mencionadas, que abordaban
criticamente la cotidianidad de los ciudadanos de la RDA, conocidas como “filmes del
presente” (Gegenwartsfilme), varios de ellos adaptaciones de novelas exitosas. Entre
aquellas peliculas se destacaron DESCRIPCION DE UN VERANO [Beschreibung eines
Sommers] (RDA, 1963) de Ralf Kirsten y EL CIELO DIVIDIDO [Der geteilte Himmel]
(RDA, 1964) de Konrad Wolf, en la que despliega plenamente la subjetividad tipica del
Deshielo soviético. En estas y otras peliculas se muestran contradicciones entre el
individuo y la sociedad en el socialismo, el descuido de la propia salud y vida social por
determinados objetivos y decisiones individuales sobre la realidad individual mientras
que también se lograban innovaciones en las formas artisticas. Estas caracteristicas
demuestran que si bien en la RDA no se vividé un Deshielo como en la Unidn Soviética,
sus cineastas estaban recorriendo voluntariamente caminos no muy distantes de los de
sus colegas soviéticos, a pesar de no contar con una liberalizacion de la politica cultural

cinematografica. Se trata de peliculas dirigidas por una generacion dindmica y que

392 Joachim Walther, “Mielke und die Musen: DDr-Literatur und Staatssicherheit,” en Kunst und Kultur
in der DDR, ed. Deutscher Bundestag, 38-40.

* Sean Allan, “DEFA” in DEFA: East German Cinema 1946-1992, 12.
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trataban temas contemporaneos de la generacion criada en la posguerra que buscaba un

rol en la nueva sociedad socialista.’”

Al igual que la primera generacion de cineastas
del Deshielo soviético, estos directores creian en el socialismo y querian mejorarlo a
través de una critica sincera. Los dilemas de los jovenes de la RDA protagonistas de
varias de aquellas peliculas ya no consistian en la eleccion o no del socialismo, sino en
las decisiones que debian tomar dentro de ¢l. La desmotivacion de esta generacion
también estuvo en el foco del Partido, que, a través de la Camara Popular, aprobd en
mayo de 1964 una nueva legislacion juvenil mas tolerante.

Una docena de estas peliculas, quizas la mejor produccion de la DEFA, o al
menos la mas sincera, no llegaria a estrenarse en las proéximas dos décadas, ya que
fueron prohibidas en lo que pasaria a la historia como la “tala rasa” (Kahlschlag), un
duro golpe de censura cinematografica durante el XI° Plenario del Comité Central del
PSUA en diciembre de 1965. Si bien se suponia que este Plenario discutiria cuestiones
econdmicas, en particular las fallas de las reformas introducidas y la posibilidad de
aumentar la liberalizacion y el acercamiento a la RFA, Brézhnev, durante su visita a la
RDA, presion6 por una mayor centralizacion de la economia y por su reorientacion
hacia el Este (URSS), en particular a través de la produccion de tecnologia aeroespacial,
en otras palabras tecnologia militar, debido a la desconfianza con que se observaba el
rapido desarrollo que habia alcanzado el comercio con la RFA en los ultimos dos afios.
Esto provocé que Ulbricht diera nuevamente la espalda al Oeste, y con ello se endurecio
aun mas la politica cultural. Los artistas fueron duramente criticados, acusados de
trabajar para el enemigo de clase, y también se vieron acusados los funcionarios que
permitieron sus obras. Algunas interpretaciones sostienen que la fuerza de los ataques
fue un intento de la dirigencia del Partido de desviar la atencion de los problemas
econdémicos.*”® Daniela Berghahn afirma que ademas de esta razon, el ataque se debi6 al
caracter de “funcion de reemplazo” (Stellvertreter Funktion) que las artes, en particular
el cine, poseia en la RDA, en el sentido de que era utilizado para articular en la sociedad

37 M4s alld de la validez de esta

temas que no se podian discutir abiertamente.
afirmacion, es indudable que una censura de esa magnitud en el medio cinematografico
expresa claramente la estima que la dirigencia del Partido le otorgaba al cine como un

poderoso instrumento de movilizacion.

3% Pinkert, Film and Memory in East Germany, 145.
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El plenario resultd en la censura de diversas obras literarias, musicales, liricas,
televisivas y cinematograficas, que fueron principalmente atacadas por Erich Honecker,
encargado de cuestiones de seguridad en el Comité Central y que desde 1971 seria el
sucesor de Ulbricht.”® Honecker demandé “pantallas limpias™ para un “Estado limpio”
lejos del “Occidente decadente”, acusé a las peliculas de escepticismo burgués,
nihilismo y amoralidad a causa del juicio equivocado de las resoluciones del XX°
Congreso del PCUS.*” Kurt Hager, funcionario del PSUA y que puede ser considerado
su jefe ideologico, lo atribuy6 a una exagerada critica al culto a la personalidad de
Stalin, como, seglin él, fue particularmente expresada por Jrushchov.*”

Las doce peliculas condenadas eran Gegenwartsfilme, que de una u otra forma

abordaban las reformas introducidas en 1963.%!

El centro del ataque estuvo
concentrado en EL CONEJO SOY YO [Das Kaninchen bin ich] (RDA, 1965), de Kurt
Maetzig, que con algunas alusiones a la reforma legal de 1963 mostraba una relacion
amorosa entre una joven mujer y un juez que habia enviado a su hermano a prision, un
filme que soport6 un arduo trabajo de reescritura por presion de la censura.*” El
malestar producido por esta pelicula en la elite del Partido fue tan profundo que incluso
el periddico oficialista Neues Deutschland publicé una carta abierta que Ulbricht le
envio a Maetzig en la que atacaba la pelicula y decia: “libertad para todo lo que
beneficia a nuestro Estado, pero no libertad para la conspiracion ideologica con los
enemigos del socialismo™.*” El otro centro de los ataques fue SOLO NO PIENSES QUE
ESTOY LLORANDO [Denk blof nicht, ich heule] (RDA, 1965) de Frank Vogel, en la que
se muestra a un estudiante que es expulsado de la escuela y es obligado a trabajar en una
granja cooperativa. Si bien entre las peliculas atacadas se encontraba la que actualmente
se ha transformado en la mas emblematica de la DEFA, HUELLA DE LAS PIEDRAS [Spur
der Steine] (RDA, 1966) de Frank Beyer, su estreno seria aprobado al afio siguiente,

pero s6lo permaneceria en cartel unos pocos dias, hasta que protestas organizadas

clandestinamente por el PSUA sirvieron de excusa para archivarla. Otras peliculas
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prohibidas fueron LA PRIMAVERA NECESITA TIEMPO [Der Friihling braucht Zeit] (RDA,
1965), un filme de Stahnke que tocaba el tema de las dificultades en la implementacion
de la NOSPL, y NACIDO EN EL 45 [Jahrgang 45] (RDA, 1966), de Jiirgen Béttcher, una
obra bella y sincera con una simple fotografia documental de potencial estéticamente
revolucionario que abordaba dilemas cotidianos de la juventud, con un final que
simbolicamente reivindicaba el supuesto futuro prometedor al que se encaminaba la
RDA.** BERLIN EN LA ESQUINA [Berlin um die Ecke] (RDA, 1965/1990), de Gerhard
Klein, abordaba el tema del conflicto generacional en la RDA, otra cuestion
problematica para el Partido, por lo que seria estrenado recién en 1990 junto con el
filme de Bottcher.

En 1966 Miickenberger, director de la DEFA, fue reemplazado en su puesto por
Franz Bruck, que en los ultimos ocho afios se habia desempefiado como secretario de
agitacion y propaganda de la direccion del distrito de Halle y jefe de la comision
ideoldgica de esta ultima. En los afos siguientes, los directores de las peliculas
prohibidas serian rigurosamente vigilados y algunos de ellos fueron alejados del cine,
por lo que se refugiaron en el teatro. Como resultado de este shock sufrido por una
censura cinematografica devastadora, se gener6 una fuerte inseguridad entre los
cineastas, en cuanto a lo que estaba permitido rodar, y descendié el nimero de estrenos
nacionales, con sélo nueve en 1966, de los cuales tres eran peliculas infantiles. También
tendieron a predominar comedias livianas, peliculas histéricas de bajo contenido
politico, y las exitosas peliculas de aventuras con indios del Oeste estadounidense como
protagonistas, conocidas como [Indianerfilme, las cuales brindaban una visién en
algunos sentidos opuesta a la de los western de Hollywood. Entre ellos, se destacaron
HIJO DE LA GRAN OSA [Die Sohne der grossen Birin] (RDA, 1965), del checo Josef
Mach, LA HUELLA DEL HALCON [Spur des Falken] (RDA, 1968) y LOBOS BLANCOS
[Weisse Wolfe] (RDA, 1969).

El VII' Congreso del PSUA en abril de 1967 no hizo més que confirmar el
rumbo tomado en el Plenario de 1965, tanto en cuestiones ideoldgicas como en el rol
dirigente del Partido.*” Las producciones més sinceras de la DEFA se orientaron hacia

los tiempos del nacionalsocialismo, quizas porque la temadtica les garantizaba cierta

% De haberse estrenado NACIDO EN EL 45, posiblemente hubiese inaugurado un camino estético propio
dentro de la DEFA. Bottcher era un marxista convencido y entre sus influencias cinematograficas se
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inmunidad. Algunas de estas peliculas son LA BANDERA DE KRivOY ROG [Die Fahne
von Kriwoj Rog] (RDA, 1967) de Kurt Maetzig y Yo TENiA DIECINUEVE, de Konrad
Wolf. Sin embargo, la tematica no brindaba una seguridad plena, como quedo
demostrado con VIENEN LOS RUSOS, de Heiner Carow, cuando fue censurada en 1968.
La Primavera de Praga, en lugar de impulsar reformas similares en el Partido,
generd temor entre sus miembros de que se produjera un relajamiento del sistema
politico, por lo que el &mbito cultural fue ain mas controlado. La intervencion del Pacto
de Varsovia en Checoslovaquia en agosto de 1968, bienvenida por el PSUA como
“ayuda internacionalista”, junto con la “doctrina Brézhnev”, profundizé atin mas estas
medidas. La censura de VIENEN LOS RUSOS, a fines de 1968 y principios de 1969, fue

una clara expresion de ello.
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5. MEMORIA'Y CINE EN EL BLOQUE SOVIETICO DURANTE EL
DESHIELO SOVIETICO

5.1. Unidén Soviética

Una década después del fin de la “Gran Guerra Patridtica”, el cine soviético, con
los cambios impulsados por el XX°® Congreso, volvid su mirada nuevamente sobre ella,
ahora desde un lugar intimo, abrazando el dolor que la guerra significo. El Deshielo
permitio por primera vez una discusion abierta sobre ella, al menos en términos
relativos.*® Jrushchov mismo reconocié en su Informe Secreto las miles de vidas que
costaron los errores de Stalin, especialmente en los primeros dias de la guerra, y sus
palabras liberaron la memoria de quienes habian participado en ella y querian expresar

su dolor. En su Informe Secreto declard:

Cuando vemos muchas de nuestras peliculas, leemos muchas de nuestras novelas
y estudios historicos y cientificos, la labor de Stalin en la guerra patrotica aparece
como algo enteramente inverosimil. Stalin lo habia previsto todo. El ejército
soviético, basandose en planes estratégicos preparados mucho antes por Stalin, y
utilizando tacticas denominadas de “defensa activa“, es decir, tacticas que
permitieron a los alemanes llegar hasta Moscu y Stalingrado, gracias al genio de
Stalin, quebroé la ofensiva y subyugd al enemigo. La victoria épica lograda por el
poderio armado de la tierra soviética, por el heroismo de su pueblo, se atribuye
enteramente en estas novelas, peliculas y estudios cientificos al genio estratégico
de Stalin. [...] Con este mismo espiritu consideramos por un instante nuestras
peliculas historicas y militars y algunas de nuestras creaciones literarias. Ellas nos
causan nauseas. Su verdadero objeto es alabar el genio militar de Stalin.
Recordemos la pelicula ’La caida de Berlin‘. En ella, Stalin actua, da 6rdenes en
un saloén, en el cual hay muchas sillas vacias y solo se le acerca un hombre, y éste
para informarle algo — se trata de Poskrebyshev, su leal escudero — (risa en la
sala). ;Y qué hay del mando militar? ;Del Politbur6? ;Del gobierno? ;Qué hacen
ellos y de qué se ocupan? En la pelicula sencillamente, no aparecen. Stalin obra
por todos, no cuenta con nadie, no se hace asesorar. Al menos, todo se le muestra
al pais bajo esta luz falsa. ;Por qué? Con el objeto de rodear a Stalin de un gloria
que contradice los hechos y que no corresponde con la verdad histérica. En vano
nos preguntamos: ;Donde estan los militares que soportaron el peso de la guerra?

La pelicula no los muestra. Estando Stalin alli, no hay cabida para nadie. Pero no

406 Tumarkin, The Living and the Dead, 110.
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fue Stalin, sino el Partido como un todo, el gobierno soviético, muestro heroico
ejército, sus inteligentes jefes y sus valientes soldados, toda el pueblo soviético,
los que aseguraron la victoria en la guerra patridtica. (Tempestuosos aplausos)

El papel principal y el mérito principal por la durarera victoria conseguida en la
guerra pertenecen a nuestro Partido Comunista, a nuestras fuerzas armadas y a las

decenas de millones de personas que forman el pueblo soviético y que el Partido

alentd. (Aplausos atronadores y prolongados)*”’

Las criticas de Jrushchov impactaron profundamente en la version oficial del
mito de la “Gran Guerra Patridtica”.*®® Segtin Josephine Woll, el discurso liberd una ola
de memorias de soldados, partisanos y ex prisioneros de campos de concentracion, asi
como la ficcidon autobiografica de los escritores que habian peleado en el frente, lo que
produjo el surgimiento del cine que, frente al cine estalinista de la posguerra, fue
conocido como la “verdad de la trinchera” (okopnaia pravda), la cual fue relatada sin
formas heroicas y desde la gente comun.*” El “generalisimo™ Stalin desaparecié de las
pantallas y la victoria se transformé en obra del pueblo que la pagd con su sangre, tal
como muestra la pelicula LA CASA EN LA QUE VIVO [[loM, B koTopom s xuBy| (URSS,
1957) de Lev Kulidhanov y Yakov Segel. Los protagonistas de estas peliculas, en
comparacion con aquellas de los tiempos de Stalin, mostraban contradicciones y
debilidades, mientras que la realidad diegética era construida desde una perspectiva
subjetiva. En cuanto a la violencia, los nuevos directores seleccionaron representaciones
que fueran los suficientemente graficas para indignar, pero no tanto como para
aterrorizar.*"

Segun Lars Karl, las peliculas del Deshielo liberaron al mito de la "Gran Guerra
Patridtica" del lastre ideoldgico de la época de Stalin, pero estuvieron inmersas en la
ideologia postestalinista.*'' Las estereotipadas figuras de los héroes sacrosantos, las

narraciones esquematicas y las formas estalinistas fueron reemplazadas por una

47 «O kulte lichnosti I ego posledstviaj. Doklad Pervago Sekretaria TsK KPSS N. S. Jrushcheva XX
siezu KPSS 25 febralia 1956g”, Izvestia, TsK KPSS 3 (1989), N°3,153-4.

“% Donald Flitzer, Die Chruschtschow-Ara: Entstalinisieren und die Grenzen der Reform in der UdSSR
1953-1964 (Mainz: Decaton, 1995), 18.

409 Woll, Real Images, 63.

410 Youngblood, Russian War Films, 57.

' Lars Karl, Karl, “Kampf um Frieden: der Zweite Weltkrieg im sowjetischen Spielfilm des
‘Tauwetters’ (1956-1962),” en; Karl, “Kampf um Frieden: der Zweite Weltkrieg im sowjetischen
Spielfilm des ‘Tauwetters’ (1956-1962),” en; Christer Petersen y Stephan Jaeger, eds., Zeichen des
Krieges in Literatur, Film und den Mediem, 2 vols. Ideologisierung und Entdeologisierung (Kiel:
Ludwig, 2006), 164.
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representacion psicologizada de individuos en la situacion extrema de la guerra, con
personajes que eran “hombres comunes” pero con un destino dificil. Mientras los
soldados de Stalin con uniformes de fajina de camuflaje blanco, en un paisaje invernal
puramente blanco, vencian a los alemanes, los soldados del Deshielo luchaban en el
barro, entre pantanos y paisajes incendiados en una guerra sin caracteristicas
heroicas.*'? Para Oksana Bulgakova, en las encarnaciones filmicas, la “memoria” fue
transformada dentro de suefios sobre el pasado por personajes jovenes despojados de la
“memoria histérica” y sera precisamente esta cuestion una de las que defina la figura
del nifio como central en el cine del Deshielo, ya que permite una apropiacion subjetiva
de la “historia colectiva” sin estar cargado por la “memoria historica opresiva”.*'?

Una de las primeras peliculas que rompid con ciertos tablies de la memoria
estalinista sobre la guerra y el cautiverio fue LA GUARNICION INMORTAL [beccMmepTHBIi
rapan3oH]| (URSS, 1956) de Zajar Agranenko y Eduard Tisse, el reconocido fotdgrafo
de las primeras obras de Eisenstein.*'* La pelicula, con algunos elementos narrativos
tipicos del Deshielo como el racconto, pero con un pathos tipicamente estalinista, narra
la heroica defensa de la fortaleza soviética de Brest durante los primeros dias de la
invasion alemana, un tema que habia sido silenciado durante los tiempos de Stalin. La
historia es recordada por un prisionero de guerra soviético que se encuentra con un viejo
compaiiero de la fortaleza al ser liberado por el Ejército Rojo. La representacion de los
prisioneros de guerra era también un tabu bajo Stalin. Muchos de los que sobrevivieron
al sitio y al cautiverio aleman, luego de ser liberados por el Ejército Rojo fueron
enviados directamente a los GULag y los sobrevivientes de €stos serian liberados luego
de la muerte de Stalin, cuando se levantd el silencio sobre la resistencia. Durante el
Deshielo, la fortaleza se convirtié en un museo del asedio y el 8 de mayo de 1965
recibio el titulo de “Fortaleza Heroica”.

Ya decididamente dentro de la estética que caracterizara al cine del Deshielo, se
destaca VUELAN LAS GRULLAS de Mijail Kalatozov, mencionada anteriormente. Con
caracteristicas formales similares, en particular el cardcter individual del destino del
protagonista, le sigui6 EL DESTINO DEL HOMBRE, de Sergei Bondarchuk, que fue
estrenada en 1959 y es analizada mas adelante en profundidad. Esta pelicula, con

estructura de racconto, representa explicitamente el exterminio “a balas” de comisarios

2 Ibid., 144.

#13 Oksana Bulgakova, “Cine-Weathers” en The Thaw, 436-62.

414 Del estudio Mosfilm y estrenada el 21 de junio de 1956, para el 15° aniversario de la invasion
alemana.
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politicos, comunistas y judios, asi como el de los prisioneros de guerra soviéticos y el
Holocausto industrial. Estos elementos no fueron un fenémeno aislado, sino que a fines
de los afos cincuenta y en los sesenta fueron publicados los materiales de los Juicios de
Nuremberg junto a otras compilaciones de documentos. Precisamente en 1959, Viktor
Nekrasov protestd en contra de los planes de construir un parque y un estadio en el
lugar de la masacre de Babi Yar, donde habian sido asesinados mas de 35.000 judios y
entonces se comenzo a construir un monumento, que al ser terminado presentd una
placa en memoria de los “ciudadanos soviéticos” asesinados.

Ese mismo afio, se estren6 otra pelicula en la misma linea formal: BALADA DEL
SOLDADO [bamnana o conmare] (URSS, 1959) dirigida por Grigori Chujrai. Esta narra la
historia de Aliosha, un joven soldado que para sobrevivir en la tierra de nadie destruye
un tanque aleman y es premiado por sus superiores, pero decide utilizar los pocos dias
de franco para ayudar a su madre, lo que transforma el viaje en una road movie, donde
con su bondad el joven soldado se gana el corazdn de los espectadores, que desde el
comienzo saben que muri6 en combate, antes de comenzar el racconto. Desde la escena
inicial, con una agitada camara en mano y un paisaje de guerra fuera de los canones
realistas, cuando el joven soldado huye de un tanque alemén, se construye un héroe
distinto, cuyo deseo no es ganar medallas por la Patria y por Stalin, sino sobrevivir y

ayudar a los otros.

Dos afios después, Chujrai estrenaria una de las peliculas mas caracteristicas del
Deshielo, CIELO DESPEJADO [Yuctoe HeOo] (URSS, 1961), en la que se aborda el trauma
de un piloto prisionero de guerra soviético que al retornar luego de la guerra es
rechazado por la sociedad y el Partido debido a su cautiverio. A través de las palabras
del protagonista hace referencia al exterminio al que fueron sometidos los prisioneros
de guerra soviéticos, también con una alusion a los crematorios, pero sin especificar la
identidad étnica o religiosa de las victimas. Con una escena literal de mas de un minuto
de deshielo luego de la muerte de Stalin, y la rehabilitacion del personaje masculino,
mas la felicidad del femenino, la pelicula constituye una expresion de esperanza sobre

los cambios que se estaban viviendo.

Un tema relativamente silenciado en la memoria cinematografica habia sido el
largo sitio de Leningrado, de casi 900 dias, con el sufrimiento por el hambre y el frio
que provocaron mas de un millon de victimas. Pero con el Deshielo la memoria sobre el

asedio llegaria también al cine con el filme HUMANOS Y ANIMALES [JIromu u
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3Bepr/Menschen und Tiere] de Sergei Guerasimov y Lutz Kohlert, coproduccion entre
la URSS y la RDA estrenada en 1961. En ella se muestra el sitio y la experiencia de los
prisioneros de guerra en un campo de concentracion a través de flashbacks impactantes
recordados por las dos figuras centrales. El actor principal, Nikolai Ieriomenko, habia
sido realmente tomado prisionero en 1942 y habia estado en un campo de
concentracion, como ocurre en la pelicula con la figura que interpreta. Aqui la memoria
es instrumentalizada en contra de los paises de la OTAN e incluso Argentina, ya que en
un largo periplo de posguerra, el protagonista masculino sufre la explotacion y
“decadencia capitalista” de esos paises, ademas de presenciar los resabios fascistas que
dominan en ellas. En estos elementos puede rastrearse una influencia del caso
Eichmann, al que la prensa soviética dio amplia cobertura en 1960, seguramente por
tratarse de un criminal nazi emigrado a un pais capitalista, Argentina. El juicio implico
también una difusion mayor del Holocausto y facilitd su instrumentalizacidén en contra

de la OTAN o el “occidente capitalista”.

En 1961, se publicé en la Union Soviética la traduccion al ruso de El diario de
Anne Frank con una introduccion de Ehrenburg, y también fueron publicadas otras
obras sobre el Holocausto de Polonia, Checoslovaquia y la RDA. Ese mismo afio, se
comenzo a publicar el mensuario en yiddish Sovietish Haimland (Patria soviética) que
incluia informacion sobre el Holocausto en casi todos los niimeros. Posiblemente
impulsado por la publicacion soviética de El diario de Anne Frank, se publico en
lituano el libro Yo debo relatar: mi diario de 1941 a 1945, de Masha Rolnikaite, una
nifa judia lituana que sobrevivio al Holocausto, y en 1965 fue publicado en ruso. En
1963, Itsjokas Meras publico el libro infantil La estrella amarilla, sobre un nifio judio
que sobrevive a la ocupacion nazi.

Pero sin lugar a dudas, el acontecimiento fundamental sobre la memoria del
Holocausto en la Unién Soviética durante el Deshielo tuvo lugar el 19 de septiembre de
1961 cuando la Revista literaria (Literaturnaya Gazeta) publicod el poema Babi Yar de
Yevgueny Yevtushenko, en el que hacia referencia al caracter antisemita genocida de tal
masacre y al antisemitismo presente historicamente en la sociedad rusa.*” El escrito le
merecio miles de cartas de lectores, la mayoria positivas, pero también la critica de los
sectores més conservadores.*’® El poema, que comienza diciendo que no hay

monumentos sobre la masacre, fue criticado, entre otros por Dmitri Starikov, quien

15 Evgueni Evtushenko, “Babi Yar,” Literaturnaia gazeta (19 de septiembre de 1961).
416 Feferman, Soviet Jewish Stepchild, 46-9.
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afirmé que el antisemitismo del fascismo era solo una parte de su politica genocida.
Incluso el mismo Jrushchov lo atacd diciendo “aqui no hay cuestion judia” y que
presentaba una “vision distorsionada de la situacion de los judios en nuestro pais”.*'” En
la revista Vida literaria (Literaturnaya Zhizn) publicaron que “pensando en las personas
que fueron asesinadas - ‘el viejo fusilado’, ‘el nifio fusilado’ - s6lo pudo pensar en el
hecho de que eran judios”. *'* Paralelamente, se vivio la premier de la 13* Sinfonia de
Dimitri Shostakovich, Babi Yar, acompanada de Yevtushenko. Shostakovich fue
obligado a agregar dos lineas al texto del poema de Yevtushenko: “Aqui, junto a rusos y
ucranianos, yacen judios” y “estoy orgulloso de Rusia que se interpuso en el camino de
los bandidos”. En aquel momento también fue televisada la pelicula LoOS
INCONQUISTABLES, pero la escena de la masacre fue editada, lo cual no era de extrafiar
dado el caracter conflictivo que la memoria sobre Babi Yar habia adquirido, en
particular con el poema de Yevtushenko y la novela de Anatoly Kuznetsov.

En 1961, un guién sobre el Holocausto es escrito en Lituania por Vitautas
Shalekevichiaus y Grigori Kanovichus bajo el nombre de Dios con nosotros (Gott mit
uns), en referencia a la inscripcion que los soldados alemanes llevaban en la hebilla de
su cinturén, pero es rechazado antes de comenzar el rodaje.*"” La idea del guién surgi6
en 1959 a partir de una historia real de un sacerdote que salva a un nifio judio, y la
pelicula germano-oriental ESTRELLAS [Sterne] (RDA/Bulgaria, 1959) influyé en la
decision de llevarlo adelante, asi como el contacto con su director, Konrad Wolf. La
historia esta protagonizada por un artista, intelectual y sacerdote catdlico llamado
Feliksas, que salva y esconde a un nifio judio-polaco llamado Abraham y a una médica
soviética enviada por aire para ayudar a los partisanos. Feliksas cae en un dilema moral,
frente a los alemanes que amenazan con ejecutar a diez rehenes si el paracaidista no es
entregado. Monica, al enterarse de esto se suicida y el nifio es descubierto. Feliksas
huye con el nifio durante un ataque de los partisanos, retornando asi a la primera escena
de la estructura circular. Pero si al comienzo giraban y se oia un disparo, dando a
entender que morian, ahora logran escapar, aunque con la aclaracion de que “asi es
como podria haber pasado”, en lo que podemos interpretar como un juego entre el final

feliz obligatorio del cine soviético y un final menos tipico y mas afin a la realidad.**

7 Benjamin Pinkus, The Soviet Goverment and the Jews 1948-1967: A document Study (New York:
Cambridge University Press, 1984), 74-7.
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Debido a la presion del estudio, se realizaron varias modificaciones y se agregaron
elementos en contra de la Iglesia Catdlica, pero finalmente el proyecto fue rechazado
por el Ministerio de Cultura en junio de 1961.

Sin embargo, otro proyecto lituano sobre el exterminio lograria concretarse al
ano siguiente: PASOS EN LA NOCHE [llaru B Houu] (URSS, 1963) dirigida por
Raimundas Vabalas y que tematiza, al menos parcialmente, el exterminio de judios y
comunistas perpetrado en el fuerte IX de Kaunas. El filme se centra en el personaje
Aleksas, un agente que llega del “pais grande”, para ayudar a la resistencia, pero es
encarcelado en el Fuerte IX. Alli, los nazis y los colaboradores lituanos lo obligan, junto
a otros prisioneros, a reducir a cenizas los cuerpos de aquellos que fueron exterminados
a lo largo de meses, pero Aleksas organiza una huida con éxito en la navidad de 1943,
aunque se sacrifica para salvar a sus compafieros y es apresado nuevamente. La pelicula
fue rodada con un enfoque objetivista aunque con una estética expresionista y la
identidad de las victimas, que en su mayoria eran judios (60 de los 64 que escapan eran
judios), es en parte diversificada entre rusos, comunistas y miembros de la resistencia.
Segun el historiador lituano Vytaukas Toleikis, el hecho de que las victimas judias s6lo
eran representadas si eran comunistas, alimenté el estereotipo antisemita de que todos
los comunistas eran judios, el cual era temido por el poder soviético, en especial en sus

republicas balticas.*”!

PASOS EN LA NOCHE puede ser considerada como una
consecuencia de los juicios centrados en los crimenes en Kaunas que tuvieron lugar a
principios de los sesenta, principalmente en 1961 y 1962.** Ya en 1958 se habia
inaugurado el museo en el Fuerte IX de Kaunas y al afio siguiente se habia realizado en
¢l una exposicion sobre los crimenes nazis en Lituania. En 1960, comenzé la
investigacion forense de los crimenes. Un folleto del museo en el Fuerte IX hacia
hincapié en el exterminio de los comunistas soviéticos junto al exterminio de judios.**
Los juicios en los paises balticos generalmente aludian a los comunistas de la resistencia
y solo marginalmente a los judios, mientras que algunos de los acusados eran
localizados en EE.UU., Canada y otros paises generalmente de la OTAN.** Por otro

lado, estos juicios, como los llevados a cabo en Ucrania, poseian como objetivo

principal al “nacionalismo burgués” y se hacia hincapi¢ en el antisemitismo de los

! Vitautas Toleikis, “Repress, Reassess, Remember: Jewish Heritage in Lithuania,” Osteuropa, 290.

422 Hirszowicz, “The Holocaust in the Soviet Mirror”; Hirszowicz, “The Holocaust in the Soviet Mirror”,
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gobiernos anteriores a la anexion soviética.*”> A principios de los afios sesenta, el
gobierno soviético también permitid una serie de publicaciones en Lituania que hacian
referencia al Holocausto.*”® En esas publicaciones se instrumentalizaba la memoria
sobre el Holocausto para objetivos politicos contemporaneos, con la burguesia lituana
representada como perpetradores fascistas o colaboradores, mientras que la mayoria de
la poblacion era representada como oprimida o perteneciente a la resistencia.*”’ El
objetivo inmediato consistia en lograr una mayor adhesion a los juicios en contra de
criminales nacionalsocialistas y colaboradores que se estaban desarrollando en Vilnius
en 1962 y que recibian amplia cobertura en la prensa soviética, pero a un nivel superior
se trataba de legitimar al gobierno soviético. La funcidon propagandista de la pelicula era
fundamental dada su impopularidad en Lituania por los crimenes cometidos durante la
anexion y por esta misma.

En ese momento llegaria una de las peliculas mas tragicas de la guerra, de mano
de una joven promesa del Deshielo. En 1962, se estrenaba el primer largometraje de
Andréi Tarkovski, LA INFANCIA DE IVAN, una pelicula en donde la guerra se transforma
en la pesadilla de un traumatizado huérfano soviético que lo ha perdido todo y que al
final perdera también su vida. Su estética, el caracter marcadamente traumatico de la
psicologia del joven y un final cruel, como la guerra misma, le significo duras criticas
del oficialismo, pero logré ser estrenado y ganar premios internacionales. Esta pelicula,
con sus referencias al exterminio, es también analizada en profundidad més adelante.

La cuestion de los huérfanos de guerra y sus traumas seria tratada ese mismo afio
en el filme uzbeco NO ERES HUERFANO [Ter He cupora] (URSS, 1962) de Shujrat
Abbasov. Este muestra la historia de una pareja uzbeca que adopta a un huérfano de
guerra. Entre los jovenes de diversas nacionalidades que juegan juntos, un claro
mensaje de internacionalismo, se encuentra un nifio judio que, jugando a la guerra con

sus amigos, revive el trauma de la ejecucion de sus padres por ser partisanos.

Paralelamente, el XXII° Congreso del PCUS, en octubre de 1961, con su relativa
profundizacién de la denuncia de los crimenes estalinistas, impulso la publicacion de

numerosas memorias sobre la experiencia en el GULag. Como parte de la confrontacion

“* Ibid., 46-7.

426 Abellan, Nacion y nacionalismo en Alemania; 11'ja Al'tman, “Shoa: Gedenke verboten: Der weite
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con el sufrimiento de la guerra junto al terror estalinista fue publicado el diario de Nina
Kosterina, una joven partisana que cayo en combate en 1942. El diario incluia detalles
sobre el padre de Nina que habia sido internado en un GULag y luego liberado durante
el Deshielo. También la publicacion de las memorias de Ilya Ehrenburg Gente, aiios,
vida en la revista Nuevo Mundo durante la década del sesenta significd una exposicion
de ambos horrores. Las referencias al terror sufrido durante el exterminio y la represion
estalinista se acercaron nuevamente en noviembre de 1962, durante una conferencia
sobre realismo socialista en la que Romm habl6 abiertamente sobre el sufrimiento de

sus colegas judios durante las purgas anticosmopolitas.**®

La expresion de la identidad judia de las victimas del Holocausto avanzo en
aquellos afos. El documental EN NOMBRE DE LA VIDA [Bo ums xuBbsix] (URSS, 1964),
dirigido por el director judio-soviético Leon Mazrujo, retrata el juicio de ocho
criminales nazis en Krasnodar en 1963, intercalando material de archivo. Se trata de uno
de los primeros documentales soviéticos que expresa de forma mas especifica, aunque
implicitamente, la identidad judia de las victimas del Holocausto, pero no se encuentra
libre de la instrumentalizacion por parte del poder politico a través de la denuncia de la

impunidad de los criminales nazis en los paises capitalistas.**

Por otro lado, varios de los personajes cinematograficos judios relacionados con
el Holocausto poseian roles secundarios, respondian a los estereotipos raciales del cine
soviético y cumplian una funcién instrumental para el desarrollo de otras figuras.**
Segin Nina Tumarkin, la omision de la identidad judia de las victimas soviéticas del
Holocausto se debe a una economia psicoldgica del sufrimiento: desde el punto de vista
de la historiografia soviética oficial, los alemanes impusieron un terrible destino a todos
los pueblos soviéticos y si se reconocia un estatus superior de los judios en el orden de
naciones martirizadas, esto hubiese viciado la victimizacion soviética, lo cual no estaba
permitido.”' En el mismo orden, la miniserie sobre partisanos, coproduccidn soviético-
polaca, ATRAYENDO EL FUEGO SOBRE NOSOTROS [BpI3piBaeM oronr Ha ce0s]
(URSS/Polonia, 1964) también menciona indirectamente al Holocausto a través del
personaje de Ienia, una joven judia que se uniod a la resistencia luego de escapar de un

gueto y ser rescatada por los guerrilleros. En el filme bielorruso jCUANTOS ANOS,

8 Mijail Romm, Kak v kino: ustnie Rasskazy (Nizhni Novgorod: Dekom, 2009), 46-50.
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CUANTOS INVIERNOS! [ckOmbko JieT, ckombko 3uMm!] (URSS, 1965) de Nikolai
Figurovski, se representa la ejecucion de una familia judia por parte de los alemanes,
con su identidad judia expresada a través de la musica yiddish cuando son llevados a la
fosa.

En 1964, el director georgiano Rezo Chjeidze estreno el exitoso largometraje EL
PADRE DEL SOLDADO [Oren conmata] (URSS, 1964), en el que narra la historia de un
campesino anciano que en el verano de 1942 se entera de que su hijo tanquista ha sido
herido en el frente y emprende su busqueda, se enlista y lucha en la guerra, para
encontrarlo herido de muerte durante la toma del Reichstag, donde muere en sus brazos.
Se trata de una de las ultimas peliculas sobre la guerra con una estética tipica del
Deshielo. Ese mismo afio, CUARENTA MINUTOS PARA EL AMANECER [COpOK MUHYT 110
pacceera] (URSS, 1964) de Boris Rytsarev, combina la memoria individual sobre la

d.*? Del mismo ano, LOS VIVOS

guerra, con la vida de los protagonistas en su actualida
Y LOS MUERTOS [2KuBsie u méptBhie] (URSS, 1964) dirigida por Aleksander Stolper se
desarrolla durante los primeros meses de la invasion alemana y narra de forma cruda las
graves pérdidas del Ejército Rojo, ademas del drama de los grupos que quedaron
sitiados, por lo que recibidé criticas que la acusaron por el “horror” en su
representacion.”® Su secuela, VENGANZA [Bosmesmue] (URSS, 1969), rodada entre
1967 y 1968, aborda en la misma linea los errores y las pérdidas humanas en la batalla
de Stalingrado. Uno de los puntos interesantes para esta Tesis es la escena en la que
liberan un campo improvisado de prisioneros de guerra, en el cual se expresa el
exterminio por hambre del cual eran victimas.

Otra pelicula que muestra el exterminio de prisioneros de guerra soviéticos es
ALONDRA [XKaBoponok] (URSS, 1964) de Nikita Kurijin y Leonid Menaker. El filme,
comienza con imagenes contemporaneas del monumento “El guerrero libertador” (Voin
osvoboditel) a los soldados soviéticos caidos erigido en el Parque Treptow de Berlin. El
monumento, construido en 1948, simboliza la liberacion del “inocente” pueblo aleman y
fue reproducido en miles de libros, postales, estampillas, carteles, etc.** La pelicula es
protagonizada por tres prisioneros de guerra soviéticos que junto a un prisionero
politico escapan con un tanque de un campo de concentracién aleman en donde se esté

probando una nueva arma antitanque utilizando a los prisioneros como cobayos dentro

2 Liehm y Lichm, The Most Important Art, 218.
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de tanques. En su huida los prisioneros observan a “trabajadoras del Este” esclavizadas
por la burguesia alemana. Una de las escenas mas interesantes, quizas una influencia del
final de LA INFANCIA DE IVAN, tiene lugar cuando el tanque entra en un cine de la
Juventud Hitleriana y los tanquistas ven parte de los documentales de propaganda a los
que ¢éstos eran sometidos, para luego destruir la pantalla con su vehiculo. El
protagonista muere asesinado por los alemanes al salvar a un nifio aleman, y luego se
vuelve al monumento de Treptow, con la monumental estatua del soldado soviético con
un nifio en uno de sus brazos y una espada que destruye una esvastica en el otro.

También con la trama en torno a la huida de un campo de concentracion se
estrena en 1965 la romantica BALADA ALPINA [Anbrmiickas 6amrana] (URSS, 1965) de
Boris Stepanov, producida por el estudio Film Bielorruso. La pelicula, que se
corresponde integramente con la forma de representacion de la metafora cinegética
antes aludida y que utiliza la imagen de una caceria, narra la historia de dos prisioneros
de un campo de concentracion que escapan por los Alpes: un soldado bielorruso
llamado Ivan y una italiana catélica, Giulia, aparentemente prisionera politica. Luego de
tres dias de huida en los que surge entre ellos un amor apasionado, cuando estan a punto
de ser atrapados Ivan se sacrifica provocando una avalancha y asi logra salvar a Julia.
De aquel amor nace un nifio y la carta que Julia envia a la familia de Ivan relatandole su
historia juntos, sirve de punto de partida para el racconto.

Luego de dos afios de rodaje, llegaria al cine en 1965 el ensayo cinematografico
FASCISMO ORDINARIO, de Mijail Romm, el cual es abordado en forma extensa en el
capitulo correspondiente. El documental lograria un amplio publico en la Unidn
Soviética, pero no seria televisado. Esta obra de Romm puede ser considerada la mayor
reflexion cinematografica soviética sobre el exterminio y el nacionalsocialismo, pero
solapadamente también sobre el estalinismo, lo que la transforma en un filme central
para esta Tesis. El mismo afio fue estrenado el documental GRAN GUERRA PATRIOTICA
[Benmukast oreuectBennas| (URSS, 1965) de Roman Karmen, pero a diferencia del
documental de ensayo de Romm, éste poseia una linea formal clésica, a pesar de hacer
hincapi¢ en las pérdidas y el dolor.

Ese mismo afio, en el vigésimo aniversario del fin de la guerra, se restaurd la
celebracion del Dia de la Victoria, se dispuso desde el poder politico una fuerte
instrumentalizacion de la memoria sobre la guerra y se reforzo el mito oficial positivo
de la buena direccion de la cupula del Partido y su cardcter romantico, lo que dio como

resultado peliculas en las que nuevamente nos encontramos con los soldados soviéticos
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como guerreros libertadores: MOSCU DETRAS DE NOSOTROS [3a namu Mocksa] (URSS,
1968) de Mazhit Begalin, TUNEL [tynHens] (URSS, 1966) de Franchik Muntianu y EL
REINO DE LA MUJER CAMPESINA [babbe napctBo] (URSS, 1967) de Aleksei Saltikov.
Esta ultima sobre el terror nazi en una aldea soviética y la resistencia de las mujeres,
con una referencia al exterminio por hambre de prisioneros de guerra soviéticos.

Por otro lado, un guién de Vera Inter sobre el bloqueo de Leningrado fue
rechazado, al igual que uno de Anatoli Kuznetzov sobre Babi Yar, y otro de Vasil
Bykov sobre partisanos, que una década después terminaria transforméandose en la
famosa y espiritual ASCENSION [Bocxoxxnenue] (URSS, 1976) de Larisa Shepitko, en la
que se abordan cuestiones sensibles como la colaboracion, a través de un claro
simbolismo religioso. Un proyecto sobre la guerra del poético director armenio Sergei
Paradzhanov llamado Frescos de Kiev (Kievski freski) formalmente inspirado en LA
INFANCIA DE IVAN, también fue cancelado, censurado y destruido en casi su totalidad
debido a su representacion “errénea, mistica y subjetiva”.*> Posteriormente, a
principios de los afios setenta, Paradzhanov seria encarcelado por sus tendencias
subversivas. En 1965, Lenfim quiso producir una pelicula sobre el diario de Nina
Kosterina pero el proyecto fue rechazado por su “purificacion dostoyevskiana a través
del sufrimiento”.*® Por otro lado, el Comité Estatal de Cinematografia le habia
entregado al director Mijail Bleiman un guion de Lenfilm sobre el pedagogo judio-
polaco Janusz Korczak, que fallecid voluntariamente en la camara de gas de Treblinka
junto a los nifios del orfanato de Varsovia. Bleiman rechaz6 el guion, llamado El rey
Mateusz y el viejo doctor, y recomendd que se lo entreguen a Mijail Kalik, pero
finalmente el proyecto fue cancelado.*’

En 1966, Kalik estrenaria en forma limitada jADIOS, MUCHACHOS!, otra de las
peliculas que forman el canon central de esta Tesis. A través de una simpleza y una
poética particular, Kalik nos lleva a los ultimos dias de la vida de tres adolescentes antes
de entrar en una academia militar, a fines de los afios treinta, pero su tragico destino,
que es expresado a través de flashforwards con material de archivo, se encuentra latente
en toda la pelicula y nos introduce no so6lo en el exterminio y el nacionalsocialismo,

sino, de forma implicita y sutil, en el estalinismo y sus crimenes. Kalik, que habia

435 Woll, Real Images, 205.
“ Ibid., 204.
7 Lev N. Kogan, ed., Kino i zritel: Opyt sotsiologicheskogo issledovannia (Moskva: Iskustvo, 1968).
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estado en un GULag durante su juventud, emigraria a Israel a principios de los afios
setenta por problemas con la censura.

PADRE NUESTRO [Otue Ham] (URSS, 1966/1989) obra de graduacion de Boris
Ermolaev, cuya primera pelicula como estudiante, LLUVIA CON SOL [Crnemnoit n0x/1b],
fue censurada y destruida. PADRE NUESTRO retoma el relato breve “Padre nuestro que
estas en los cielos” (1946) del escritor Valentin Kataev, tio de la esposa de Ermolaev.
La historia es protagonizada por una mujer judia y su pequeio hijo que tratan de escapar
a la deportacion en Odessa, pero mueren de frio en la calle y a la mafiana siguiente,
mientras sus cuerpos congelados son lanzados a un camién, un altoparlante reza la
oracion del “Padre nuestro”. Ermolaev, cuya madre era judia, escribe el guion en 1964,
ahora con alusion al padre del nifio como un soldado no judio caido en batalla, y
extiende la historia con diversas situaciones en la huida que prolongan el sufrimiento de
los protagonistas, incluido el rechazo en una iglesia por ser judios. El guion entraria en
un proceso de revision que duraria dos afos, con veintiin reescrituras, no tanto por la
representacion del Holocausto, sino por la ausencia total de resistencia, heroismo y
esperanza, hasta que finalmente fue rechazado a fines de 1966.*® Recién durante la
perestroika, Ermolaev pudo rodar el filme y estrenarlo en 1989 con una fuerte
simbologia apocaliptica, sintomadtica del periodo.

En 1967, cincuentenario de la Revoluciéon de Octubre, Romanov, director de
Goskino castigd a algunos directores por desheroizar la realidad de la "Gran Guerra
Patridtica" al crear “falsas leyendas sobre liderazgo débil... y cadenas sin fin de sitios y
derrotas de nuestras tropas”.*’ Entre las peliculas que respondieron a esta critica nos
encontramos con INOLVIDABLE [Heza0wiBaemoe] (URSS, 1967) de la directora Yulia
Sotzeva, que en su juventud, durante la NEP, habia interpretado a Aclita en el filme
homoénimo de ciencia ficcion. El largometraje se basa en diversos relatos de su esposo,
Aleksander Dovzhenko, sobre la lucha del pueblo de ucraniano en contra de los
ocupantes alemanes. El jefe del pueblo Petrov, por colaborar con los partisanos, es
enviado a un campo de prisioneros de guerra soviéticos, manejado por guardias
colaboracionistas. En las escenas dentro del campo se muestra a los prisioneros
viviendo sin techo, los cadaveres a medio enterrar y a un prisionero crucificado,
correspondiéndose con la metadfora del martirio. Entonces el protagonista, en una

discusion con uno de los guardias colaboradores lo asesina, le roba la ametralladora y

¥ Gershenson, The Phantom Holocaust, 197-9.
9 Aleksei Romanov, Nravstvennyi ideal v sovetskom kinoiskusstve (Moskva: Iskusstvo, 1971), 117-22.
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mata a un oficial alemén, dando comienzo a una fuga masiva de los heridos y
harapientos prisioneros que caen de a cientos por las ametralladoras alemanas. Luego
Petrov se transforma en un férreo lider partisano.

Simultaneamente a la critica de Romanov, la rehabilitacion parcial de Stalin y el
ascenso de los tecndcratas que llegaria con el gobierno de Brézhnev encontraron su
expresion y parte de su legitimacion en la pentalogia bélica LIBERACION
[OcBoboxknenne] de Yuri Ozerov. Como afirma Denise Youngblood, se trata del filme
canodnico de la era Brézhnev sobre la guerra, claramente rodado para apuntalar el culto a
la “Gran Guerra Patridtica”.*** El proyecto monumental, coproduccion entre la URSS,
la RDA, Polonia, Italia y Yugoslavia, comenzo6 en 1966, tuvo un costo de 40 millones
de rublos, fue filmado con formato ancho de 70 mm y cont6é con el apoyo total del
gobierno, que no escatimdé medios. Las cinco obras, estrenadas en 1969 las dos
primeras, y en 1971 las tres restantes, narran ofensivas y batallas centrales que
condujeron a la victoria soviética: EL ARCO DE FUEGO [Ornennas ayra], la Batalla de
Kursk; LA RUPTURA [IIpopsiB], la ofensiva del Dnieper, DIRECCION DE ATAQUE
PRINCIPAL [HampaBnenue rinaBHoro yaap], la Operacion Bagration; LA BATALLA DE
BERLIN [butBa 3a bepnun], la Ofensiva del Vistula-Oder, y EL ULTIMO
ASALTO [[Tocnennnii mrypm], la Batalla de Berlin. Si bien Ozerov no retorn¢ al culto a
la personalidad de las peliculas de posguerra y se rompieron algunos tablies como la
representacion del Ejército de Vlasov y la muerte del hijo de Stalin en el campo de
concentracion de Sachsenhausen, la figura de Stalin volvia al cine sobre la “Gran
Guerra Patridtica” como un buen lider, pero ahora sin ser deificado. Su estilo, épico y
monumental, le valié algunas criticas negativas, como la de Mira Liehm y Antonin
Liehm, que lo califican de “enteramente estéril” o Lisa Kirshenbaum que lo catalogd
como un filme kitsch.**' También fue criticada la realidad histérica de algunas
representaciones, como las bajas alemanas en la batalla de Kursk, que fueron

exageradas.*” Se otorgd mayor importancia a los generales que planificaban las

0 Denise Youngblood, “’"When Will the Real Day Come?' War Films and Soviet Postwar Culture,” en
Histories of the Aftermath: The Legacies of the Second World War in Europe, ed. Frank Biess y Robert
G. Moeller (New York: Berghahn, 2010), 132.

! Youngblood, “The Fate of Soviet Cinema during the Stalin Revolution”. Denise Youngblood, “‘“When
Will the Real Day Come?' War Films and Soviet Postwar Culture” en Histories of the Aftermath, lien
312-314. Lisa Kirshenbaum, The Legacy of the Siege of Leningrad 1941—45 (Cambridge: Cambridge
University Press, 2006), 180.

*2 Boris B. Sokolov, Pravda o Velikoi Otechestvennoi Voine: Shornik statei (San Petersburgo: Aleteia,
1989), 2. También fue 1lamada una “enciclopedia de falsedades histéricas”. Dimitri Makeev, “'Bziat Kiev
k Prazdniku!": Legenda o 'Prazdnichnyj Nastupleniaj,” en Velikaia Otechestvennaia Voina -2: Nam ne za
chto kaiatsia!, ed. Alexander Diukov (Moskva: laza-Eksmo, 2008), 20.
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operaciones, posiblemente como paralelismo a la tecnocracia que comenzaba a
constituirse en el poder, y el frente fue representado en escenas con abundantes planos
generales de las batallas. A pesar de existir multiples caracteres individuales, ninguno
llega a ser abordado en profundidad, con el psicologismo y subjetivismo del Deshielo
ahora ausentes. En la cuarta parte, se muestra a prisioneros de un campo de
concentracion liberados, algunos con tridngulos rojos, en su mayoria soviéticos y
polacos, junto a otras de diversos paises de Europa, lo que forma parte de la
universalizacion soviética del exterminio. Un discurso dado por un prisionero aleman
antifascista, finaliza con todos los prisioneros levantando sus pufios al grito de jFrente
Rojo! (Rotfront). La pelicula fue bien recibida en la RDA ya que no demonizaba a los
alemanes, se los representaba como un enemigo capaz, y se rescataba la figura de la
resistencia, incluso de la que no era comunista. Algunas de estas caracteristicas deben
su origen a aquellas superproducciones de los paises capitalistas sobre la Segunda
Guerra Mundial y frente a la cual LIBERACION surge como respuesta soviética, dada la
ausencia del Ejército Rojo en ellas, en particular EL DiA MAS LARGO [The Longest Day]
(EE.UU., 1962) dirigida por Ken Annakin, Andrew Marton y Bernhard Wicki, sobre el
desembarco en Normandia. La saga de Ozerov expresa de qué forma la conmemoracion
de la guerra se transformo6 en un punto de gran importancia durante la era Brézhnev,
descrito por Nina Tumarkin como “el culto a la Gran Guerra Patriotica”, que se
correspondid con la historiografia oficial y sirvié como una narrativa unificada que a
través de la reverencia a los sacrificios alimentd un nuevo patriotismo soviético.** El
ultimo filme de la saga finaliza con un recuento de las victimas por cada pais,
reservandose el lugar mas importante para la Unidn Soviética con sus cuarenta millones.
En algunas escenas se hace referencia a los campos de exterminio y de concentracion,
asi como a los de prisioneros de guerra soviéticos.

Una de las principales peliculas sobre el exterminio en tierra soviética fue la
bielorrusa EL CORREDOR DEL ESTE [Bocrounsiii kopumop] (URSS, 1966) del joven
director de origen cosaco Valentin Vinogradov, que luego del estreno tuvo serias
dificultades con las autoridades. Se trata de la unica pelicula soviética de los afios
sesenta en la que el Holocausto, en forma explicita, es parte integral de la trama, sin
externalizarlo fuera de las fronteras soviéticas y sin sovietizar o universalizar la

identidad de las victimas judias.*** Este filme puede expresar una tendencia de una

443 Tumarkin, The Living and the Dead, 155.
444 Gershenson, The Phantom Holocaust, 127.
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progresiva representacion de la identidad judia de las victimas del Holocausto que luego
serd truncada por la Guerra de los seis dias. El filme, centrado en el exterminio de
partisanos, posee un marcado simbolismo religioso y una estructura de flashbacks
polifonicos y subjetivos desde la escena inicial en un campo de prisioneros hacia las
situaciones que llevaron a varios de ellos a ese sitio. La obra carece de personajes
plenamente positivos, los alemanes estan humanizados y la violencia presenta un
caracter absurdo. Una escena en que los alemanes entran a un refugio del gueto de
Minsk entre el humo con sus méascaras antigds es una clara referencia al exterminio
industrial. La representacion del Holocausto se torna explicita cuando los judios son
asesinados por los nazis en un rio por la noche, mientras que se escucha la oracion judia
“La roca de Israel”, se muestra un talit y las ametralladoras masacran a las personas. La
representacion del Holocausto no se vio libre de dificultades por parte de los censores,
pero finalmente el filme, con modificaciones, pudo ser estrenado al menos para una
audiencia extremadamente reducida, con duras criticas por parte de las autoridades.*”
La guerra en suelo bielorruso tuvo un caracter genocida quizads mayor a cualquier otro
territorio, lo que implicé el exterminio no s6lo de judios, gitanos y prisioneros de
guerra, sino también de partisanos y pueblos enteros que fueron incendiados junto a sus
habitantes, como seria apocalipticamente retratado en el famoso filme VENGA Y VEA
[Mmm u cmotpu] (URSS, 1985) de Elem Klimov. El documental JATYN KM 5 [Xatbinb,
5 kM| (URSS, 1968) de Igor Kolovski, aborda, a través de la memoria individual de los
pobladores y el memorial local, la masacre enmarcada en el Plan General Oeste y
perpetrada por las SS en marzo de 1943, que incendiaron al pueblo junto a todos sus
habitantes en represalia por una accién partisana.

En 1967, se publicaron tres libros sobre el Holocausto: Qué mantiene al mundo
girando (Na chem dershitsia mir) de Meras; Periodo de prescripcion (Srok davnosti) de
Ilya Konstantinovskii, y la semicensurada novela documental Babi Yar, de Anatoly
Kuznetsov (primero fue publicada en 1966 en la revista lunost 8, 9 y 10). Pero la Guerra
de los seis dias en junio de 1967, con el alineamiento soviético del lado arabe, haria que
pasaran varios afos hasta que otro libro sobre el Holocausto fuese publicado en la
Union Soviética. La guerra produjo también un cambio mayor en la politica
cinematografica en cuanto a la memoria sobre el Holocausto, censurando toda posible

alusion al mismo. La pelicula ComisARIO [Komuccap] (URSS, 1967) de Aleksander

5 1bid., 138-43.
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Askoldov fue una de las principales victimas de este cambio de politica. El filme posee
una fuerte influencia autobiografica, ya que en 1937, cuando Askoldov tenia cinco afios,
su padre fue arrestado por la NKVD y luego su madre, mientras que ¢l encontro6 refugio
con una familia judia de vecinos que falleceria en la masacre de Babi Yar.** Filmada en
el Estudio de Cine Gorki para conmemorar el cincuentenario de la Revolucion de
Octubre, COMISARIO se basa en el relato breve de Vasili Grossman “En la ciudad de
Berdichev” escrito en 1934.*” En su exploracion de las identidades de género y étnicas,
evoca antiguos arquetipos de la cultura rusa, particularmente a través de la figura central
que renace como mujer al parir.**® El proyecto comenzd en 1965 pero sufrid varios
retrasos debido a modificaciones impuestas por los organismos de control,
principalmente con el fin de reducir las alusiones al Holocausto y el antisemitismo ruso
y ucraniano, hasta que el conflicto en Medio Oriente llevé a su censura total a fines de
1967. La pelicula se remonta a la Guerra Civil, cuando Claudia, una férrea mujer
comisario del Ejército Rojo, confiesa que estd embarazada de un camarada judio que
cayd en combate, por lo que es obligada a abandonar momentaneamente la lucha y
permanecer junto a la familia de Yefim, un pobre herrero judio. La familia recibe a
Claudia sin entusiasmo, pero luego se encarifian y la ayudan con el parto. Ella abraza la
maternidad y a sus nuevos compaifieros, pero los blancos ocupan nuevamente el pueblo
y un pogromo amenaza sus vidas. La idea de fusion de cristianos y judios, expresada en
el hijo de Claudia, envuelve simbolicamente toda la trama a través de imagenes y la
banda sonora, en particular cuando se dirige a una iglesia y una sinagoga para
bautizarlo. Como epilogo, Askoldov introduce una escena surreal donde se muestra a
Claudia, que dej6 a su hijo con la familia judia, intentando retornar al frente, mientras
los judios del pueblo avanzan en una procesion con un ataud con la estrella de David
por una calle entre el humo de una chimenea, y las estrellas también en sus vestimentas.
Ya durante el rodaje los censores de Goskino obligaron a Askoldov a realizar
importantes modificaciones redirigiendo la pelicula hacia un estilo mas realista.

Después de la censura total, Askoldov fue expulsado del Partido acusado de parasitismo

6 Entrevista al director incluida en el DVD de la pelicula editado por Kino International en el afio 2007
en Nueva York.

#7 Graham H. Roberts, “The Sound of Silence: From Grossman's Berdichev to Askoldov's Comissar,” en
Russian and Soviet Film Adaptations of Literature, 1900-2001: Screnning the Word, ed. Stephen
Hutchings y Anat Vernitski (London: Routledge, 2005), 89-99.

8 Joe Andrew, “Birth Equals Rebirth? Space, Narrative, and Gender in The Commissar,” Studies in

Russian and Soviet Cinema 1, 1 (2007): 27-44.
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social, y se le prohibi6 trabajar en largometrajes. Se le inform6 que la tinica copia de la
pelicula habia sido destruida, pero esto no era cierto. Veinte afios después, pudo ser
finalmente estrenada durante la perestroika y obtuvo varios premios internacionales.

Una de las peliculas que respondié a las nuevas exigencias del Partido fue
estrenada casi tres meses después de la Guerra de los seis dias, con las victimas judias
brillando por su ausencia: ARENA [Apena] (URSS, 1967) del judio-soviético Samson
Samsonov, en la que se muestra a un circo armado por los nazis con prisioneros de
diversos campos de concentracion, que luego de presenciar nuevos crimenes nazis
deciden rebelarse. LA ESTACION MORTAL [Mé&ptasrii ce3on] (URSS, 1968), del director
judio Sava Kulish, aborda a través del género de espionaje y la contemporaneidad, la
cuestion de los experimentos médicos de los nazis con los prisioneros de los campos de
exterminio, pero tampoco aparecen victimas judias y los crimenes son
instrumentalizados en forma directa en contra de la OTAN. También del género de
espionaje, pero con su trama durante la guerra, ESCUDO Y ESPADA [lIluT u meu]
(URSS/RDA, 1969) de Vladimir Basov, muestra a nifios de un campo de exterminio a
punto de ser asesinados pero no se indica su identidad judia o gitana. En el filme de
estilo documental FUE EN EL MES DE MAYO [bbut mecsnn maii] (URSS, 1970) de Marlen
Huitsev, un campo de exterminio es liberado al final de la guerra por el Ejército Rojo:
los soldados llegan al campo vacio de noche y lentamente éste se nos muestra por
partes, iluminadas con una linterna que nos introduce primero en los alambrados
eléctricos, luego en las barracas, con la metonimia de zapatos, uniformes de prisioneros,
tazas, miles de cubiertos, cuervos como metaforas del exterminio, las camaras de gas
dinamitadas donde un soldado tropieza con una lata de Ziklon B y finalmente, los
crematorios. No aparecen referencias a la identidad de las victimas, salvo un prisionero
polaco, pero al final de la pelicula en el material de archivo, con fotografias de
prisioneros famélicos y crematorios, intercalado con diversas imagenes en directo de
vida urbana en distintas épocas y de los visitantes contemporaneos de los memoriales en
los campos, se pueden observar victimas judias.

A pesar de las consecuencias de la Guerra de los seis dias sobre la memoria
cultural soviética del Holocausto, la tematica pudo expresarse al menos en un filme del
cine periférico soviético: el uzbeco HIJOS DE LA PATRIA [Ceiabl otedyectBa] (URSS,
1968) de Latif Faiziev. Con una estética poética y simbolismo religioso de clara
influencia cristiana que incluye la crucifixion de un prisionero, la pelicula narra la

historia de resistencia de uzbecos en el campo de concentracion de Buchenwald y su
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campo satélite de Mittelbau-Dora, donde fabricaban cohetes V2. El filme toca la
problematica cuestion de las legiones musulmanas de las Waffen-SS (tropas de combate
de las SS) reclutadas entre los prisioneros de guerra soviéticos, pero la figura central,
que erroneamente es recordada como un traidor y luego se descubre como un miembro
de la resistencia, funciona como una forma de redencion sobre el estigma de los uzbecos
colaboradores, que en la pelicula colaboran para evadir la tortura. Entre los prisioneros
del campo se muestran judios y prisioneros politicos. La trama comienza en el
Uzbekistan contemporaneo, donde Elena, una maestra, asiste a una muestra de pinturas
realizadas por un prisionero artista en un campo de concentracion y en ellas reconoce la
figura de su esposo, el uzbeco Iskander. Pero en el retrato ¢l aparece como un prisionero
judio-alemén, Mark, y la historia oficial describe a su esposo como un colaborador. Este
es el punto de partida para una serie de flashbacks sobre los acontecimientos en la
guerra a medida que Elena avanza con su investigacion sobre su esposo, que la llevara a
la RFA, donde se encuentra con resabios nazis, una evidente propaganda anti-OTAN.
En uno de ellos, especificamente el de la crucifixion, se afirma que el comandante del
campo gustaba de ejecutar un prisionero de cada religion en su dia festivo: musulmanes
los viernes, cristianos los domingos y judios los sabados. Mientras que los prisioneros
judios son mostrados con estrellas de David, los musulmanes lo son con estrellas
musulmanas. Claramente, el filme apunta a generar una identificacion de los
musulmanes como una victima mas de la politica racial nacionalsocialista, lo que
constituye una manipulacion para la audiencia uzbeca como parte de la victimizacion y
heroizacién a la que se orienta la pelicula. La escena en que se asesina en la camara de
gas a prisioneros judios con estrellas de David recién llegados en tren, con los
crematorios humeantes, mientras la banda sonora reproduce una cancion en yiddish, es
una de las mas explicitas del cine soviético sobre el Holocausto. La confusion de
identidad se debe a que Iskander, que es un agente soviético infiltrado, cambia su ropa
con la de Mark, un artista judio autor de las pinturas, para escapar y exponer las mismas
como prueba del horror. Iskander se sacrifica para que sus compafieros puedan escapar
con las pinturas, y es crucificado bajo la identidad de Mark, mientras que éste, bajo la
identidad de Iskander, participa del levantamiento comunista cuando los nazis intentan
eliminar el campo ante el avance soviético y muere como un héroe. Posiblemente, esta
inusual representacion del Holocausto y de un judio-aleman como héroe, mas ain en
ese momento, responda a una politica local soviética para evitar brotes antisemitas en

Asia Central, particularmente sobre la comunidad judia askenazi de Uzbekistan
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(acrecentada con los evacuados durante la guerra), precisamente luego de la Guerra de
los seis dias. Ambos nombres, el de Iskander y el de Mark son incluidos juntos al final
de la pelicula en el memorial de los héroes en Bujara, lo que, junto al intercambio de
uniformes y destinos, los transforma en hermanos. A pesar de la presion de la censura
desde Moscu, que logrd varios recortes, en especial sobre la identidad judia de las
victimas, el apoyo del gobierno local uzbeco logré que la pelicula fuese estrenada en
noviembre de 1968, pero de forma limitada, para luego pasar rapidamente al olvido.**’

En los afios setenta, la politica soviética de alineamiento con los paises arabes y
por lo tanto en contra de Israel, principal aliado de EE.UU. en Medio Oriente, continud
alimentando la resistencia oficial a la memoria sobre el Holocausto y llevo a algunas
afirmaciones sin sentido sobre sionistas que colaboraron con los nazis durante el
Holocausto, mientras se igualaba el sionismo con el nazismo. Por otro lado, el
triunfalismo heroico de la memoria politica durante esta década dejo poco lugar para la
confrontacidon con el trauma del exterminio que habia comenzado en la década anterior.
Asi las victimas victimologicas, entre las que se habia incluido también a los prisioneros
de guerra soviéticos exterminados, dieron paso a victimas que, si bien morian, lo hacian
como martires en el frente.

De todas formas, la Guerra de los seis dias y el endurecimiento de la censura
luego de la intervencidon en Checoslovaquia no significaron el fin de la expresion de
contenidos de la memoria social que eran indeseados por el Partido y que eran
subversivos en diverso grado. Peliculas como ASCENSION de Shepitko, 0 CONTROL EN
LOS CAMINOS [[IpoBepkanamoporax] (URSS, 1971) de Aleksei German, abordaban
temas problematicos para el Partido como el colaboracionismo o los soviéticos que se
habian unido al ejército aleman, pero sin demonizarlos. Estos directores, junto a
Tarkovski, Konchalovski y Klimov, fueron los “nifios terribles” de la nueva generacion
de directores que habia comenzado a filmar durante el Deshielo y muchos de ellos no se
subordinaban totalmente a los deseos del Partido, por lo que estuvieron al limite de la
prohibicion. Frente a la homogeneidad gris con que suele describirse el cine de la era
Brézhnev, las peliculas de estos directores significaron un reducto de creatividad

artistica y relativa libertad politica.

449 Gershenson, The Phantom Holocaust, 154-7.
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5.2. La memoria en el cine de la DEFA durante el Deshielo soviético

Posiblemente, el monumento que mejor expresa la memoria politica de la RDA
sobre el exterminio es el que se encuentra en el ex campo de concentracion de
Sachsenhausen. Erigido en 1961 en el centro del campo, posee forma de obelisco con
dieciocho tridngulos rojos, en referencia a las nacionalidades de los prisioneros politicos
asesinados, y frente a ¢l hay una estatua realizada por Waldemar Grzimek, que
representa dos prisioneros del campo liberados por un soldado soviético.*” La jerarquia
de las victimas instalada desde el Estado presentaba en su cuspide claramente a las
victimas politicas del Partido Comunista Aleman.*' Esta primacia de los prisioneros
politicos, con las victimas judias en un segundo lugar, y las gitanas casi ausentes, junto
a una retorica de la victoria antifascista gracias al Ejército Rojo que liber6 al pais del
nacionalsocialismo, fueron los principales elementos de la memoria politica de la RDA.
Los aniversarios ligados al Holocausto no recibieron atencidon oficial, y el dia mas
importante fue el segundo domingo de septiembre que recibio el nombre de dia de
“Victimas del fascismo” (OdF': Opfer des Faschismus).

En este orden, una de las primeras peliculas de la DEFA en la que se representd
a campos de concentracion y exterminio fue en la segunda parte de la dilogia de Kurt
Maetzig sobre Ernst Thilmann, estrenadas en 1954 y 1955 respectivamente. La figura
del lider del PCA seria la del prisionero politico y victima martiroldgica mas destacada
de la RDA. Como se aprecia en ambas peliculas, la muerte de Stalin no produjo grandes
cambios en la memoria de la DEFA sobre el exterminio, al menos hasta el XX°
Congreso del PCUS. EIl estereotipo de prisionero politico, obviamente comunista,
inquebrantable y resiliente se ve también en la pelicula MAS FUERTES QUE LA NOCHE
[Stiarker als die Nacht] (RDA, 1954). En esta pelicula, dirigida por Slatan Dudow, el
exterminio de los prisioneros comunistas al final de la guerra ocupa un lugar central y el
mensaje también consistia en que permanecer apolitico significaba de alguna forma
colaborar con el régimen.

Con el XX° Congreso ya pueden observarse algunos cambios, en particular un
abandono de los clichés mas estereotipados del realismo antifascista durante los tiempos

de Stalin. En la comedia roméntica MI TRAUDEL NO ME OLVIDES [Vergef3t mir meine

40 Horst Kutzat, “Gedenkhalle in der Nationalen Mahn- und Gedenkstitte Sachsenhausen,” Deutsche
Architektur 5 (1962), 279.

#1 Alexander v. Plato, “Opferkonkurrenz in Kalten Krieg - Opferhierarchien in West und Ost,” en
"Asymmetrisch verflochtene Parallelgeschichte?": Die Geschichte der Bundesrepublik und der DDR in
Ausstellungen, Museen und Gedenkstitten, ed. Bernd Faulenbach y Franz-Josef Jelich (Essen: Klartext,
2005), 189-202.

150



Traudel nicht] (RDA, 1957) de Kurt Maetzig, Traudel es una huérfana de 17 afios cuya
madre, prisionera politica, muri6 en el campo de concentraciéon de Ravensbriick, pero
no es comunista, sino que fue enviada alli por resistirse a abandonar a su marido
checoslovaco de la resistencia. En la pelicula, luego de algunos enredos, termina
casandose con un miembro de la Policia Popular.

Konrad Wolf en el filme Lissy [Lissy], estrenado en 1957, aborda el ascenso del
nacionalsocialismo. En los afios treinta Lissy, que proviene de una familia
socialdemocrata, pierde su trabajo por estar embarazada y su novio se ve obligado a
unirse al partido nacionalsocialista para solventar los gastos ante la falta de trabajo, pero
progresivamente sera cooptado por la nueva ideologia. El ascenso econdémico de la
pareja es ligado por el director con la desgracia y persecucion de otros alemanes, entre
ellos los judios. Mas heterodoxo es el personaje de Paul, hermano de Lissy, que
desempleado abandona avergonzado el hogar y se tranforma en ladron, para luego
unirse a la resistencia comunista, pero las SA logran tentarlo con sus posturas radicales
y se une a ellos. Sin embargo, su prédica anticapitalista no encaja en el movimiento y
sus compaiieros nazis lo asesinan clandestinamente por la espalda. En el entorno de
Lissy, todos los comunistas sufren la represion, incluso su padre. Al final de la pelicula,
la voice-over de Lissy en un monologo interior, da cuenta de su conversion decidida al
antifascismo. Como puede observarse, entre los personajes centrales, sean de la
ideologia que sean, no hay demonizaciones e incluso la frontera entre nazis y
comunistas no es estanca. Si bien ya en el protagonista de ROTACION en 1949 se hace
una representacion en este sentido, el rumbo tomado a fines de ese mismo afo significo
una vuelta a representaciones mas estereotipadas y maniqueistas hasta la llegada de
Lissy.

Por otro lado, la desestalinizacion permiti6 que el Holocausto volviera a ser
representado en el cine de la DEFA con el documental panfletario UN DIARIO PARA
ANNA FRANK [Ein Tagebuch fiir Anne Frank] (RDA, 1958/9) de Joachim Hellwig, un
claro ejemplo de la instrumentalizacion de la memoria sobre el Holocausto con fines
propagandisticos anti-OTAN que se ejercid durante la Guerra Fria, en particular a fines
de los afios cincuenta y principios de los sesenta. La memoria sobre la pequefia Anna
sirve de excusa al director para mostrar como los criminales nazis viven comodas vidas
en la RFA. De hecho el titulo original del documental era ANNA FRANK Y SUS ASESINOS

[Anne Frank und ihre Morder] y las autoridades de la DEFA debia "acusar a los
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asesinos de las SS en la actualidad".** Para realizar el documental la DEFA solicitaba
al Comité Central del PSUA pedir a la Unién Soviética material de archivo sobre los
crimenes nacionalsocialistas, especialmente imdgenes en las que se vea a Dwight
Eisenhower, ex general estadounidense y en ese momento presidente de los EE.UU.,
junto a las montanas de cuerpos de los campos liberados, y también imagenes de
industriales junto a altos rangos de las SS.** El documental AccIoN J [Aktion J] (RDA,
1960), de Walter Heynowski, se inscribe también en esta linea. En ¢l se recorre la
carrera politica de Hans Globke, secretario de Estado durante el gobierno de Adenauer,
con especial hincapié¢ en su participacion en la elaboracion de la legislacion antisemita
del Tercer Reich y su aplicacion. A diferencia de la memoria politica sobre el
Holocausto en la Union Soviética, la identidad judia de las victimas no fue transfigurada
ni ocultada, salvo durante las campafias anticosmopolitas y los afios inmediatamente
posteriores.

EL cAaso GLEIWITZ [Der Fall Gleiwitz] de Gerhard Klein combinaba un estilo
friamente documental con una fotografia expresionista obra del fotografo checoslovaco
Jan Curik, la que fue criticada por el PSUA. Esta pelicula aborda el atentado de falsa
bandera perpetrado por los nazis el 31 de agosto de 1939 en la frontera con Polonia, con
el objetivo de utilizarlo como excusa para invadir ese pais. En el contexto de la
instalacion del “muro de proteccion antifascista” legitima tal medida, con la excusa de
defender al pais de las provocaciones “fascistas” de la RFA.

El Holocausto volveria al cine de ficcion libre de una instrumentalizacion tan
directa gracias a Konrad Wolf, con su excelente pelicula antifascista ESTRELLAS,
coproducida con Bulgaria y ganadora del Premio Especial del Jurado en el Festival de
Cannes. Estrenada en 1959, narra la historia de Walter, un suboficial de la Wehrmacht
destinado en Bulgaria que se enamora de Ruth, una joven judia internada junto a otros
judios deportados en un campo transitorio antes de ser enviados a Auschwitz.*** Walter
intenta salvar a Ruth sin éxito, y entonces decide unirse a la resistencia antifascista

bulgara.

#2 Carta enviada el 11 de junio de 1958 al Departamento de Politica Exterior del Comité Central del
PSUA por el jefe de produccion Miiller y el secretario del Partido Ruthenberg, del Estudio de
Documentales y Noticiarios de la DEFA. Bundesarchiv DY 30/3752 Information Austausch der SED mit
der KPdS zu verschiedenen Angelegenheiten.

#3 Carta enviada el 11 de junio de 1958 al Departamento de Politica Exterior del Comité Central del
PSUA. Bundesarchiv DY 30/3752 Information Austausch der SED mit der KPdS zu verschiedenen
Angelegenheiten.

4 Qe trata de judios sefaradies griegos que hablan ladino.
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Las inauguraciones del sitio conmemorativo en el campo de concentracion de
Buchenwald en 1958, junto a Weimar, y el de Sachsenhausen en abril de 1961, en las
cercanias de Berlin, tuvieron un fuerte impacto en la memoria de la RDA. Estos se
constituyeron en sitios de memoria desde donde se propagd la memoria politica
centrada en las victimas politicas, ante todo las comunistas, y con un relato antifascista
triunfal, que contribuyd a cristalizar la identidad del nuevo Estado a través de su
difusion y la visita de los jovenes ciudadanos a esos memoriales. La DEFA no tardaria
en llevarlos a la pantalla, primero a través de los noticiarios, como EL TESTIGO OCULAR,
y luego a través de la ficcion.

La cruda realidad del campo de concentracion de Buchenwald fue mostrada con
imagenes expresionistas de una estética shockeante y musica pero sin didlogos en la
obra antifascista LO LLAMABAN AMIGO [Sie nannten ithn amigo] (RDA, 1959) de Heiner
Carow. El director nos muestra no sélo que la principal resistencia a los nazis fue
ejercida por los comunistas, sino que aquellos jévenes que estuvieron en los campos y
sobrevivieron, hoy empufian sus armas en el Ejército Nacional del Pueblo (NVA en
aleman), al menos en la escena final que debid agregar, luego de la liberacion del campo
por un sonriente soldado soviético de Asia Central. El protagonista es “Amigo” un
joven de trece afios hijo de un antifascista que ayuda a esconderse al preso politico
Pepp, pero uno de sus amigos lo denuncia y es enviado a un campo de concentracion.
Una linea similar del realismo antifascista que une la Guerra civil espafiola con los
prisioneros de los campos de concentracion y los constructores de la RDA traza Konrad
Wolf en su pelicula GENTE CON ALAS [Leute mit Fliigeln] (RDA, 1960) a través de un
comunista disefiador de aviones. Por otro lado, asi como la resistencia comunista
gozaba de una representacion casi exclusiva en el cine de la DEFA, al Ejército Rojo se
lo mostraba en la amplia mayoria de los casos como la tinica potencia libertadora, lo
que constituy6 uno de los principales mitos de la RDA.*>

Al afio siguiente, Wolf llevaria a la pantalla una obra literaria de su padre que ya
habia sido adaptada al cine por los soviéticos en la preguerra: PROFESOR MAMLOCK.
Pero en esta version, Mamlock si se suicidaba, en lugar de unirse a la resistencia
comunista y morir luchando como martir, y su hijo, de la resistencia, poseia una
importancia menor. Acorde con el cine del Deshielo, Wolf, en lugar de realizar una

¢épica de la resistencia antifascista, centraba su pelicula en los dilemas personales que

5 Raina Zimmering, Mythen in der Politik der DDR: Beitrag zur Forschung politischer Mythen
(Opladen: Leske +Budrich), 49.
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debian atravesar los personajes enfrentados por la ideologia nacionalsocialista, en
particular por su racismo antisemita. Con intertitulos y apelaciones al publico de tipo
brechtiano, Wolf rodaba en los limites del Deshielo.

Una instrumentalizacion de la memoria de los campos de concentracién con el
fin de legitimar e impulsar el reclutamiento de jovenes para el nuevo ejército similar a la
de Lo LLAMABAN AMIGO tiene lugar en la pelicula PASO A PASO, de 1960, en la que un
trabajador, que perdid a su hijo luchando en el Volkssturm ("fuerzas de asalto del
pueblo"), milicia alemana de los ultimos meses de la guerra, se niega a que otro de sus
hijos empufie nuevamente un arma, pero luego de visitar el campo de Buchenwald se
convence de que la paz y el antifascismo deben defenderse también con las armas. En
estas dos peliculas se observa claramente como el pacifismo antiarmamentista da lugar,
en la segunda mitad de la década del cincuenta, a una postura de “armarse para la paz”,
lo que no es casual si tenemos en cuenta la creacion de los ejércitos de los dos Estados
alemanes a mediados de esa década.

Una constante de casi todas las peliculas de ficcion de la DEFA sobre el
exterminio rodadas en los afios sesenta fue la instrumentalizacion de la memoria en
contra de la OTAN, principalmente la RFA y los EE.UU., como ocurre en la
coproduccion con Polonia ENCUENTRO EN LA PENUMBRA [Begegnung im
Zwielicht/Spotkania w mroku] (RDA/Polonia, 1960) de Wanda Jakubowska y Ralf
Kirsten. El filme, con estructura de racconto, es protagonizado por una reconocida
pianista polaca que, a causa de un concierto, retorna a un pueblo de la RFA en donde
presencid crimenes nazis durante su confinamiento como “trabajadora del Este”
(Ostarbeiter). Ahora descubre una ciudad repleta de soldados estadounidenses y quien
lideraba la resistencia es perseguido por la justicia, mientras que la burguesia, que se
enriquecio durante la guerra con trabajo esclavo, disfruta comodamente de su riqueza.
La participacion de la DEFA, también a través de la coproduccion y codireccion, en la
ya mencionada pelicula HUMANOS Y ANIMALES (URSS/RDA, 1962) de Guerasimov,
Tavrisian y Lutz Kohlert, también se expresaria en propaganda en contra de la RFA.

A principios de los afios sesenta, posiblemente a raiz de la tibia liberalizacion de
la industria cinematografica, se filman algunas peliculas que abordan la tematica del
exterminio pero que no responden totalmente al realismo antifascista. Un claro ejemplo
de esas peliculas es EL SEGUNDO ANDEN [Das zweite Gleis] (RDA, 1961) de Hans
Joachim Kunert, en la que se muestra a un criminal nazi viviendo clandestinamente en

la RDA, si bien se lo caracteriza como un saboteador y corrupto. Mdas innovadora es ain
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la figura del protagonista, un buen trabajador ferroviario de la RDA, que durante la
guerra en lugar de ser un luchador antifascista era un simple soldado que no muestra
mucha disposicion en ayudar a un judio escondido por su esposa y no reacciona de
forma muy valiente cuando ésta es arrestada por ayudarlo.*® Ella muere en cautiverio y
¢l, luego de anos de silencio, confronta finalmente su pasado y se lo revela a su hija,
luego de enfrentar y capturar al saboteador.

El juicio a Eichmann repercutiria en el cine de la DEFA al otorgarle renovada
actualidad a la tematica del Holocausto y también provocaria una judializacién en el
abordaje del tema en algunas de las peliculas que instrumentalizaron la memoria, en
particular a través de la identificacion de los criminales nazis con la OTAN y mas
precisamente la RFA.*7 Esto puede observarse en la pelicula AHORA Y EN LA HORA DE
MI MUERTE [Jetzt und in der Stunde meines Todes] (RDA, 1963) de Konrad Petzold,
que precisamente comienza con imagenes de archivo de aquel juicio, el cual es cubierto
in situ por la periodista alemana occidental Ella Conradi. Shockeada por los crimenes
revelados en el juicio Ella abandona el tema, pero los nazis vuelven a aparecer detras de
una intriga judicial en la RFA, y finalmente pagard con su vida la busqueda de la
verdad. Parte de este subgénero “judicial” sobre el exterminio, es el filme estrenado en
1965 CRONICA DE UN HOMICIDIO, de Joachim Hasler, que es analizado en profundidad
mas adelante. Al igual que la pelicula de Petzold, aqui la accion transcurre en la RFA,
cuya justicia se muestra como complice de los nazis en el poder, ahora ya no en las
sombras, sino directamente ocupando puestos en el gobierno. Sin embargo, la pelicula
deja abierta la posibilidad de justicia, al menos absolviendo a la victima que hizo
justicia por mano propia. Una imagen no tan negativa del sistema judicial de la RFA en
comparacion con la pelicula de Petzold, lo que posiblemente se deba a los procesos de
Auschwitz que tuvieron lugar entre ambos rodajes. La tibia liberalizacion de 1962
también permiti6 el reestreno de EL HACHA DE WANDSBECK, pero ahora en una version
mutilada con veinte minutos menos de duracion.

La obra cumbre del realismo antifascista y que seria el modelo oficial de la

memoria cultural cinematografica en la RDA fue el filme de Frank Beyer DESNUDO

6 Incluso uno de los personajes positivos, pero secundarios de HUELLA DE LAS PIEDRAS confiesa
arrepentido haber pertenecido a las SS durante la guerra.

7 Edgar Wolfrum se equivoca al decir que con el juicio a Eichmann la persecusion a los judios tuvo la
oportunidad por primera vez de transformarse en un tema publico. Edgar Wolfrum, “Die beiden
Deutschland,” en Verbrechen erinnern: Die Auseinandersetzung mit Holocaust und Vélkermord, ed.
Volkhard Knigge y Norbert Frei (Bonn: BPB, 2005), 165. Ya que desde el comienzo del Deshielo
soviético en 1956 lo era, tal como lo demuestran los documentales y peliculas centrados en el tema y
rodados en aquellos afios, como UN DIARIO PARA ANNA FRANK y ESTRELLAS, entre otros.
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ENTRE LOBOS [Nackt unter Wolfen] (RDA, 1963). La pelicula, estrenada en 1963, es una
adaptacion del libro homoénimo de Bruno Apitz publicado en 1958. La historia
comienza poco antes del fin de la guerra, cuando una “marcha de la muerte” llega desde
Auschwitz y un prisionero trae oculto a un nifio judio en una valija. Dos miembros de la
resistencia comunista en el campo lo esconden y protegen, pero los guardias comienzan
a sospechar y los prisioneros se ven en el dilema de entregar al nifio o arriesgar la
autoliberacion del campo que estan planeando. Finalmente el grupo de resistencia, entre
ellos un soldado soviético que se encuentra oculto, logra su cometido y salva al nifio. La
pelicula finaliza con una escena triunfal en la que el jefe de la resistencia lleva al nifio
en sus brazos en el momento de la autoliberacion, al igual que la estatua del soldado
soviético del Parque Treptow. La diégesis termina asi convenientemente antes de que
las tropas estadounidenses arriben al campo.*®

Segiin Barnert, algunas de las peliculas antifascistas del periodo pueden
catalogarse como peliculas de aventuras, siendo el caso de ARCHIVO SECRETO EN EL
ELBA [Geheimarchiv an der Elbe] (RDA, 1963) de Kurt Jung-Alsen, basada en la
novela homonima de Aleksander Nasibov.*’ En esta pelicula, que transcurre durante la
guerra, los espias comunistas alemanes son los héroes junto a las fuerzas soviéticas,
mientras que las SS negocian con las fuerzas estadounidenses el intercambio de secretos
soviéticos para evadir el castigo al finalizar el conflicto. Otras peliculas antifascistas en
las que se muestran victimas del exterminio también se pueden incluir en el género de
espionaje. Ejemplos de ellas son KLK AN PTX - LA ORQUESTA ROJA [KLK an PTX —
Die Rote Kapelle] (RDA, 1970) de Horst Brandt, sobre la famosa red de espias
comunistas, 0 LOS RELAMPAGOS CONGELADOS [Die gefrorenen Blitze] (RDA, 1970) de
Janos Veiczi, en la que se muestra a los prisioneros del campo de concentracion de
Mittelbau-Dora.

La censura que llegaria con el XI Plenario del Comité Central del PSUA en 1965
archivaria una de las peliculas mas criticas del momento sobre el presente pero que en
forma indirecta también aborda la memoria sobre el exterminio. Se trata de SOLO NO
PIENSES QUE ESTOY LLORANDO, dirigida por Fran Vogel. Como afirma Barnert, junto al
lugar de memoria sobre las victimas que representa el campo de concentracion de

Buchenwald, la pelicula muestra al Gauforum, un lugar de los perpetradores, y pone en

¥ Las tropas estadounidenses arribaron a Buchenwald poco tiempo después pero el filme termina con la
autoliberacion.
459 Barnert, Die Antifaschismus-Thematik der DEFA, 18.

156



didlogo a ambos, mostrandolos como dos caras de la moneda, lo que desnuda el pasado
nazi de la RDA.*"

La instrumentalizacion de la memoria sobre el exterminio en contra de la RFA
se observa claramente también en el filme MERCADERIA VIVA [Lebende Ware] (RDA,
1966) de Wolfgang Luderer. La pelicula tiene como figura central al empresario
germano occidental Kurt Andreas Becher durante su desempefio como oficial de alto
rango de las Waffen-SS cuando negocidé con los lideres de la comunidad judia en
Hungria, evitandoles la deportacion a Auschwitz a cambio de millonarias sumas de
dinero. Al final de la guerra, los criminales se escapan a occidente junto con la riqueza
acumulada y luego se muestran sus domicilios actuales en la RFA.

Ese mismo afio, el Holocausto fue abordado sin su instrumentalizacion
propagandistica en el documental MEMENTO [Memento] (RDA, 1966) de Karlheinz
Mund, con guion de Giinter Kunert y textos del rabino Martin Riesenburger. El
cortometraje trata sobre los cementerios judios en Berlin Este, con planos centrados en
lapidas en las que puede leerse el tragico destino de las victimas en los campos de
exterminio. La voz del documental recuerda que alrededor de 160.000 judios vivian en
Berlin en 1933, pero al final de la guerra s6lo quedaban 3.500, mientras que en el ultimo
plano un grabador esculpe a martillazos la palabra “Memento” en una lapida.

A pesar del mutis sobre el Holocausto que provocaria la Guerra de los seis dias
en el cine soviético, ésta no tuvo un impacto tan determinante en el cine de la RDA. Si
bien el PSUA reforzo su propaganda antisionista e Israel fue representado como un pais
imperialista, en los primeros afios de la década siguiente tuvo una relativa liberalizacion
de la politica cultural y en 1974 el Holocausto seria tematizado en forma plena, con las
victimas judias como protagonistas, a través de la pelicula JACOBO EL MENTIROSO
[Jakob der Liigner] (RDA, 1974), que significo el retorno de Frank Beyer al cine, luego
de la censura de HUELLA DE LAS PIEDRAS.*! La pelicula, basada en la novela homénima
de Jurek Becker publicada en 1969, transcurre en un gueto en 1944. Alli, Jacobo, para
alimentar la esperanza de sus compafieros y alejarlos del suicidio, les hace creer que
tiene una radio y que a través de ella sabe que la llegada del Ejército Rojo es inminente.
Sin embargo, la deportacion al campo de exterminio llega antes de la liberacion. La

pelicula se convirtio en la primera de la DEFA en competir en la Berlinale, el Festival

“Obid., 75.

! Hollywood estrenaria una remake veinticuatro afios después: JACOBO EL MENTIROSO [Jacob the Liar]
(EE.UU., 1999) de Peter Kassovitz. Es interesante que en esa version Jacobo muere como martir y los
alemanes son representados en forma totalmente negativa, sin lugar a grises.
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de Cine de Berlin occidental, pero por abordar plenamente el Holocausto fue rechazado
del Festival de Cine de Moscu.*®® Beyer retornaria a la tematica del exterminio algunos
anos después con LA PARADA [Der Aufenthalt] (RDA, 1982), pero en esta ocasion
centrado en el discurso de los perpetradores nazis. En la pelicula, un joven e inocente
soldado alemén es encarcelado con ellos por una confusion y lentamente, luego de
escuchar sus negaciones, conocera sus historias criminales. Se trata de una adaptacion
de la homonima novela autobiografica de Hermann Kant publicada en 1977. El
gobierno de la RDA no permitid su participacion en la Berlinale, debido a que la
pelicula no cay6 bien en Polonia, por mostrar a un prisionero polaco golpeando al
inocente aleman.

En 1968, aparece una de las peliculas mas emblematicas de la DEFA en la que
se aborda la derrota alemana y también el exterminio, incluso con una posible alusion al
relativo silenciamiento de la identidad judia de las victimas del Holocausto que tuvo
lugar luego de la Guerra de los seis dias: YO TENIA DIECINUEVE, de Konrad Wolf. Esta
pelicula, analizada en profundidad en el capitulo dedicado a ella, significd también un
ejercicio autorreflexivo sobre la compleja identidad del director, pero también, en
especial desde lo formal, sobre la identidad “nacional” de la RDA, particularmente con
respecto a aquel momento fundante que constituy6 la derrota alemana en 1945.

La Primavera de Praga, en lugar de impulsar reformas similares en el PSUA,
generd temor entre sus miembros de que se produjera un relajamiento del sistema
politico, por lo que el &mbito cultural fue ain mas controlado. La intervencion del Pacto
de Varsovia en Checoslovaquia en agosto de 1968, bienvenida por el Partido como
“ayuda internacionalista”, junto con la “doctrina Brézhnev”, profundizé atin mas estas
medidas. La prohibicion de VIENEN LOS RuUSOS fue una clara expresion de ello y
demostrd también que la temadtica del antifascismo y la Segunda Guerra Mundial

tampoco era garantia de evasion frente a la censura.

2 iehm y Lichm, The Most Important Art, 361.
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5.3. Cine y memoria en otros casos del bloque soviético

A fines de los afios cincuenta, en los paises de Europa del Este se realizaron
varias peliculas con el espiritu politico del Deshielo y en los afios sesenta la region
experimentd una ‘“nueva ola” de jovenes cineastas con mentalidad mas liberal,
impulsada por las reformas politicas locales e influenciada por la experimentacion en
narrativa y estilo en los paises capitalistas, al tiempo que eran rehabilitadas
estéticamente las vanguardias histéricas. Como afirma Dina lordanova, el drama
realista, la €pica histérica y la comedia fueron los géneros principales de este nuevo
cine, en especial las peliculas relativas al Holocausto, la urbanizacion y la destruccion
del modo de vida tradicional.*® Buena parte de esas peliculas se profundizaron en
cuestiones morales y la relacion entre el individuo, la sociedad y los procesos historicos
y si bien el cine se seguia utilizando para propaganda comunista, también se priorizaron

agendas nacionales y se rodaron obras criticas, incluso en el documental.***

A grandes
rasgos, la industria cinematografica de estos paises no poseia mayores diferencias que la
de la RDA en su vinculo con el modelo soviético. La produccién y distribucion
centralizada se encontraba bajo el control del Partido a través del Estado. Entre los
cineastas de los distintos paises del bloque existia un contacto fluido alimentado por los
festivales, en los que incluso se proyectaban peliculas con niveles relativos de critica. El
hecho de ser paises pequefios generalmente sin poder para tomar decisiones ante el
avance de potencias vecinas, determind que una caracteristica del cine de la region
fuese la de contar las historias recordadas a través de personajes, generalmente
antihéroes insignificantes, sin influencia alguna en el curso de la historia de la que son
testigos conscientes. Con sus propias debilidades se encuentran frente a una voluntad
externa que triunfa y a la que ellos deben apoyar. La experiencia personal del proceso
social, con sus inseguridades existenciales y dilemas morales, fue el eje central.*®

El cine checoslovaco de la posguerra presencio el estreno de diversas peliculas
sobre la tematica de la ocupacion que abordaban el tema del exterminio, en particular el
Holocausto, o que al menos lo trataban lateralmente. Entre ellas, se destaca EL LARGO
VIAJE [Daleka Cesta] (Checoslovaquia, 1950) de Alfred Radok. Esta pelicula, acusada

de existencial y formalista por el Partido, mostraba una historia de amor con una

estética expresionista del absurdo mundo de la muerte en Theresienstadt, con la

%3 Dina lordanova, Cinema of the Other Europe: the Industry and Artistry of East Central European
Film (New York: Wallflower Press, 2008), 8.

4 Ibid., 13, 18 y 19.

5 Ibid., 43, 47 y 59.
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propaganda junto a los momentos de terror cotidiano y el antisemitismo. El gueto de
Theresienstadt, con mejores condiciones que el resto, ya que era utilizado por los nazis
para fines propagandisticos, seria uno de los grandes protagonistas del cine
checoslovaco sobre la temdtica, con un potencial fuertemente subversivo dado su
caracter de escenografia potemkionista.

El proceso de liberalizacién que comenzo6 en Checoslovaquia a mediados de los
afos sesenta permitio una reflexion sobre el exterminio y la experiencia de la ocupacion
alemana que se expresd en la memoria cultural cinematografica con peliculas que
abordaron estos temas con una profundidad y critica mayores a cualquier otro periodo
durante la época socialista. La caracteristica politica que mas diferenci6 a estas
producciones checoslovacas de las del resto del bloque soviético fue su profundo
caracter subversivo, en particular en contra del estalinismo y de la dominacion
soviética. Desde lo formal se incluyen en la “nueva ola checa”, que tuvo lugar entre
1963 y 1968, y se destacan por una ruptura con los cénones estéticos del realismo
socialista, en ocasiones a través de representaciones surrealistas, donde la subjetividad y
la psicologia de los personajes alcanzaron su maxima expresion. En esos afios, llegd una
nueva generacion de directores recibidos de la legendaria FAMU, la academia de cine

de Praga.*®

Y entre ellos, asi como en la generacion anterior, algunos eran de origen
judio. Precisamente en 1963, dos congresos de literatura en Checoslovaquia abrieron las
puertas a una libertad publica literaria. En enero, en el congreso del circulo eslovaco de
escritores, Milan Kundera ataco abiertamente la doctrina del realismo socialista y en
marzo, en la legendaria conferencia organizada por Eduard Goldstiicker en Lidice,
Kafka fue rehabilitado. Paralelamente el cine checoslovaco generd expresiones del
cambio cultural con peliculas que trataban sobre el presente o sobre suefios individuales
de una vida distinta.

Segin Hanno Loewy, la aproximacion al Holocausto de la nueva ola
checoslovaca a mediados de los afios sesenta fue posible por la libertad de la coaccion
de la censura como asi también de la del mercado y tuvo dos motivos enlazados: las
experiencias traumaticas de protagonistas solitarios, que quisieron escribir su propia

a2

“memoria judia” en el cine, y el intento de quebrar la doctrina del realismo socialista

46 Escuela de Cine y Televisién de la Academia de Artes Escénicas en Praga (FAMU: Filmovd a
televizni fakulta Akademie muzickych umeéni v Praze).

160



para avanzar en “cuestiones humanistas” de la relacion del individuo y la sociedad y
con ello hallar formas totalmente personales de expresion.*®’

La obra pionera de este conjunto de peliculas sobre el exterminio es ROMEO,
JULIETA Y LA OSCURIDAD [Romeo, Julie a tma] (Checoslovaquia, 1960) de Jifi Weiss,
cuyos padres murieron en el Holocausto. En esta obra, el joven Pavel oculta a una joven
judia llamada Ester para salvarla de la deportacion a un campo de concentracion y
ambos se enamoran. Pero Esther es descubierta y en la calle es capturada por las SS.
Finalmente, Pavel elige seguir a Ester en su destino. Para Loewy, la pelicula es una
denuncia del antisemitismo cotidiano en la sociedad checa y ya no se trata de una
simple oposicidn entre buenos y malos que sirve de leccion moral, sino que la penumbra
entre colaboracion y corrupcion es una ambigiiedad moral en todas las acciones y
decisiones, lo que condujo a la censura parcial de la pelicula obligando a rodar
nuevamente algunas escenas.*® El filme también muestra a una juventud oprimida por
los mayores, un tema contemporaneo que serd retomado en otras peliculas
checoslovacas del periodo.

El director checoslovaco con mayor produccion sobre el exterminio en aquella
década fue Zbynék Brynych, quien también fue uno de los primeros en quebrar el
realismo socialista en su version estalinista con ROMANCE DE SUBURBIO [Zizkovské
romance] (Checoslovaquia, 1958). La primera de sus tres peliculas sobre el Holocausto,
TRANSPORTE DESDE EL PARA[SO [Transport z rdje] (Checoslovaquia, 1962), comienza
con imagenes generosas del gueto Theresienstadt en la primavera de 1944, mientras en
el subsuelo se muestra la organizacion de la resistencia. Detras de esta cotidianidad, se
prepara un transporte hacia Auschwitz. El anciano Léwenbach, jefe del consejo judio,
conoce el destino de los trenes por lo que se niega a firmar la lista de personas para el
transporte y los nazis lo reemplazan por el corrupto Marmulstaub quien firma. Mientras
tanto, el general de las SS Josef Knecht llega para documentar y escenificar con
camarografos las “bondades” de Theresienstadt ante la visita de la Cruz Roja, con los
prisioneros obligados a actuar felices su confinamiento, pero un cartel de “;Muerte al
fascismo!” logra pasar los controles y llegan las represalias. Se prepara entonces el
“Transporte hacia el paraiso” en el que Lowenbach es voluntario. Esta dualidad de

Theresienstadt entre realidad y ficcion, que tuvo lugar en los hechos a través del

%7 Hanno Loewy, “Schwarze Ironie der Friihe: Osteuropdische Holocaust-Satiren und Anti-tragddien der
1960er Jahre,” en ,, Welchen der Steine du hebst“: Filmische Erinnerung an der Holocaust, ed. Claudia
Bruns, Asal Dardan y Anette Dietrich (Berlin: Bertz + Fischer, 2012), 279.

“* Ibid., 265.

161



documental de propaganda nazi THERESIENSTADT: EL FUHRER REGALA UNA CIUDAD A
LOS JuDios [Der Fiihrer schenkt den Juden eine Stadt] (Alemania, 1944) brinda la
excusa a Brynych para burlarse de la propaganda potemkionista y llevar la historia al
grotesco, lejos de la estética estalinista, lo que le valio feroces criticas del Partido. La
presencia de ovejas asociadas a las victimas es entendida por los Liehm como un
simbolismo que puede hacer referencia al estalinismo.*” La oposicién entre propaganda
y realidad de Theresienstadt volvid a ser tema en 1965 con el documental de Vladimir
Kressl LA CIUDAD DONADA [M¢sto darované] (Checoslovaquia, 1965).

Al ano siguiente, el director judio-eslovaco Jan Kadar y el checo Elmar Klos
retratan en LA MUERTE LLAMA ANGELITOS [Smrt si fikd Engelchen] (Checoslovaquia,
1963) un mundo en donde las fronteras entre buenos y malos se desdibujan. En medio
de la lucha entre partisanos eslovacos y nazis se encuentra la poblacion aterrorizada y
en parte colaboradora. La tinica heroina es Maria, una joven judia que se prostituye para
conocer los planes de las SS. Al final, luego de la “liberacion” ella no cree que su
amado y traumatizado partisano internado en un hospital alin la ame y por eso se
suicida. Segin Loewy, la prostituciéon de Maria es un acto de autosacrificio que permite
una catarsis tragica, con su cuerpo femenino que se transforma en un objeto disputado
en la batalla, a través de la cual se escenifica la corrupcion del sistema del terror, una
ambivalencia de la “colaboracion” sexualizada como reconversion y resistencia, a costa
de la mujer, que como doble objeto de deseo simboliza en la pantalla la seduccion del
poder y del espectador.*”’

La primera asociacion implicita entre nazismo y estalinismo en el cine
checoslovaco sobre el Holocausto se realizd con EL QUINTO JINETE ES EL MIEDO [A paty
jezdec je strach] (Checoslovaquia, 1964) de Brynych. En su titulo el filme ya remite a la
metéafora infernal en su variante apocaliptica. La pelicula, en la que el lenguaje visual
expresionista predomina sobre los didlogos, transcurre en Praga durante la ocupacion
alemana y tiene como protagonista al Dr. Braun, un médico judio al que los nazis le
prohibieron ejercer y se desempeina como catalogador de bienes judios confiscados
mientras intenta sobrevivir. Pero su seguridad ficticia se trastoca cuando un miembro de
la resistencia herido llega a su edificio y la busqueda de morfina para este paciente lo
conduce a rincones patologicos de una sociedad atormentada por el miedo, plagada de

alucinaciones y delaciones. Su edificio se transforma en un microcosmos, lugar de la

%9 Liehm y Lichm, The Most Important Art, 230.
4 Hanno Loewy, “Schwarze Ironie der Frithe” en ,, Welchen der Steine du hebst*, 265-6.
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desconfianza y de la vigilancia, de la vanidad y el resentimiento, de una sociedad
atemorizada por agentes de la Gestapo cuya caracterizacion puede confundirse con la
KGB, lo que transforma a la pelicula en una parabola del presente. Finalmente, Braun
decide suicidarse. Si comparamos los planos generales de Praga con chimeneas
humeantes y un personaje vigilante al inicio de la pelicula con los planos finales, ya sin
chimeneas pero con indicios de que se trata de la Praga del momento, el paralelismo
cobra aun mas fuerza, claramente ahora sin el Holocausto.

El cine checoslovaco de la época también ofrecid una de las representaciones
mas surrealistas del Holocausto y que puede ser considerada también una de las
peliculas mas representativas de la metafora cinegética segin las formulas de
representacion antes planteadas. Se trata de la pelicula DIAMANTES DE LA NOCHE
(Checoslovaquia, 1964) dirigida por Jan Némec, el “nifio terrible” de la nueva ola
checoslovaca. La pelicula, basada en el relato homonimo de Arno Lustig y con un
lenguaje visual que domina sobre la ausencia casi absoluta de didlogos, comienza con
dos jovenes que escapan de un tren en marcha hacia un campo de exterminio. En su
huida por el bosque, las fantasias, recuerdos y alucinaciones de los jovenes nos llevan a
un mundo surreal, mientras que son perseguidos por un grupo de gerontes
conservadores checoslovacos miembros del club de tiro. Al final los fusilan, pero en
forma ambigua se nos brinda otro final posible, o quizas en el mas alld, donde los
jovenes se van caminando del lugar. Junto a la subversion formal que el filme significa,
hay una clara alusion al caracter generacional de la opresion que se estaba viviendo en
el pais. Si bien fue criticado porque uno de los dos jovenes no parecia judio, Némec
respondid que buscaba darles un cardcter universal. Segun lordanova, es un claro
ejemplo de aquellas peliculas de Europa centro-oriental que en este periodo exploran la
psicologia de las victimas.*"!

Entre estas peliculas, la que adquirié6 mayor fama mundial, e incluso gan6 un
premio Oscar a mejor pelicula de habla no inglesa, fue EL LOCAL DE LA AVENIDA
[Obchod na korze] (Checoslovaquia, 1965) dirigida por la dupla de Kadar y Klos, que
nuevamente toman a Eslovaquia como escenografia. Durante la “arianizacion” de las
propiedades judias bajo la ocupacion alemana, un miembro del grupo fascista eslovaco
le ofrece a su cufiado, un carpintero apodado “Tono”, hacerse cargo de la merceria de

una anciana judia, Rozalia, que entiende poco del contexto politico. Tono, que no posee

! Jordanova, Cinema of the Other Europe, 76.
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grandes ambiciones, acepta presionado por su esposa, € intenta explicarle amablemente
la situacion a la senil Rozalia. Imrich, un antifascista, le explica a Tono que la merceria
no es rentable y la comunidad judia le ofrece un pago semanal para mantener el negocio
y proteger a Rozélia, quien lo confunde con su sobrino y cree que vino a ayudarla. Pero
la situacion se complica cuando comienza la deportacion de los judios, lo que provoca
un conflicto en Tono, que decide ocultar a la anciana, pero ésta entra en panico al tomar
conciencia del “pogromo”, por lo que Tono al intentar callarla termina asfixiandola y
luego, hundido en la culpa, se suicida. No seria la primera vez que la opresion de un
régimen y la ambicién llevaban a un antihéroe al suicidio en el cine checoslovaco del
momento.

La Primavera de Praga permitio la pelicula checoslovaca con la mayor
asociacion entre nazis y comunistas: YO SOY LA JUSTICIA (Checoslovaquia/RDA, 1967)
dirigida por Brynych, coproducida con la DEFA y basada en la novela homénima de
Miroslav Hanus$ publicada en 1946. La pelicula lleva la escenografia judicial al absurdo:
durante los Juicios de Nuremberg una misteriosa organizacion secuestra al médico
checoslovaco Herman, a quien obligan a mantener con vida a Hitler, que logrd
sobrevivir a la guerra y es mantenido prisionero por ellos. Los miembros de la
organizacion poseen un estilo disciplinado y pulcro pero con un Iéxico y formas que
recuerdan a las del Partido Comunista. Los miembros de la organizacion drogan a Hitler
y le realizan diversos reactings del final de la guerra, haciéndole creer en cada uno que
es realmente capturado, para luego ejercerle un tipo de tortura o ejecuciéon como la que
se ejercio a las victimas del nacionalsocialismo. Un grupo de neonazis, caracterizados
con todos los estereotipos cinematograficos utilizados para los partisanos, intenta liberar
a Hitler para salvarlo de las torturas, pero no tienen éxito. Finalmente, el médico opta
por matarlo para terminar con el ejercicio sadico, pero luego es asesinado por lo
miembros de la organizacion, cuyo jefe, en la ultima escena, da un discurso a sus
camaradas, aun disfrazado de nazi para el reacting.

Otra de las asociaciones entre nacionalsocialismo y estalinismo en el cine
checoslovaco, fue también la méxima expresion de la metafora del Doppelginger como
formula de representacion del Holocausto, aqui combinada con la metafora infernal: EL
CREMADOR DE CUERPOS [Spalova¢ mrtvol] (Checoslovaquia, 1968) de Jurak Herz,
basada en la novela homonima de Ladislav Fuks que habia sido publicada en 1967.
Rodada durante la Primavera de Praga y la intervencion del Pacto de Varsovia, la

pelicula logro6 ser estrenada pero permaneceria en cartel sélo unos pocos dias debido a

164



su alto contenido subversivo. Es una obra tnica en su tipo con una estética surrealista y
un montaje sonoro y visual que desorientan totalmente al espectador. En un momento
en que los tanques del Pacto de Varsovia estaban a punto de cruzar las fronteras
checoslovacas, la pelicula se remonta treinta afios atras, cuando los tanques del Tercer
Reich entraron a Checoslovaquia anexando los Sudetes. El Sr. Kopfrkingl, encargado de
un crematorio en Praga, pasa de ser un nacionalista en contra de la anexion a ser un
férreo colaborador de los ocupantes y demente fanatico de la salvacion a través de la
cremacion, por lo que obsesionado por el poder cremara a todos sus seres cercanos. A lo
largo de la pelicula Kopfrkingl asciende jerarquicamente a través de la colaboracion y
los asesinatos que perpetra en el crematorio. Al final, sera contratado por los nazis para
perfeccionar el sistema de crematorios de los campos de exterminio, mientras de fondo
vemos el panel derecho “El infierno™ del triptico “El jardin de las delicias” de El Bosco
(Den Bosch), luego fragmentado en planos detalle. El protagonista habla con su doble
en alucinaciones, ¢l mismo con formas y vestimenta de monje tibetano que lo alienta en
ese delirante camino. Unos autdmatas de cera, que en realidad son humanos en un circo
del terror, nos introducen al cardcter siniestro (Unheimlich) en sentido freudiano, a
través de una referencia indirecta al relato de “Der Sandman” de Hoffmann. Abundan
también mellizos y los nazis por momentos poseen una ideologia totalizante pero con
ciertas indefiniciones, caracteristicas que permiten e impulsan asociaciones con el
estalinismo.

La intervencion de las tropas del Pacto de Varsovia en Checoslovaquia en agosto
de 1968 puso fin a estas expresiones subversivas de la memoria social en la memoria
cultural cinematografica, y se realizaron representaciones mas acordes a la memoria
politica.

El cine polaco sobre el exterminio tuvo la desafortunada ventaja de gozar con
una escenografia natural en su territorio: el campo de exterminio de Auschwitz. Esto
determind en cierto punto su centralidad en las representaciones. El tamafio de su
comunidad judia y la magnitud de su aniquilamiento también otorgaron centralidad al
Holocausto: 3,3 millones de judios vivian en Polonia antes de comenzar la guerra, hoy
solo alrededor de diez mil. Esto determind que la identidad judia de las victimas del
Holocausto no fuese “nacionalizada” en un grado tan elevado como en el caso soviético,
pero en algunas ocasiones, y mas aun luego del “Octubre polaco” la identidad nacional

polaca eclipsaria a la judia en las representaciones de aquellas victimas.
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Una de las primeras obras cinematograficas polacas sobre el exterminio fue el
documental de Aleksander Ford MAIDANEK: CEMENTERIO DE EUROPA [Majdanek:
cmentarzysko Europy] (Polonia, 1945), cuyo material fue rodado el 24 y el 25 de julio
de 1944, cuando tuvo lugar su liberacion, la primera de un campo de exterminio intacto.
La mayoria del material de archivo muestra prisioneros de guerra del Este, lo cual se
correspondia con la realidad al momento de la liberacion. Inmediatamente después, las
fuerzas soviéticas lo transformaron en un campo de detencién para miembros de la
resistencia polaca nacionalista.

La representacion de Auschwitz, con el mismo campo como escenario, llegd por
primera vez a los cines en 1948 con LA ULTIMA ETAPA [Ostatni Etap] (Polonia, 1947/8)
de Wanda Jakubowska, sobreviviente de aquel campo. Este fue el primer filme de
ficcion sobre la realidad dentro de un campo de exterminio y funcioné durante mucho
tiempo como un modelo a seguir para el cine polaco. Se trata de una historia positiva de
resistencia y superioridad moral en medio del exterminio, que finaliza con el triunfo de
la heroina que muere consciente de la victoria del Ejército Rojo. Claramente dentro de
los céanones estalinistas, es una muerte que no fue en vano, sino dotada de sentido, como
ocurrira en casi todas las peliculas que entre 1945 y 1959 tematizaron la guerra y el
exterminio con héroes y victimas martirolodgicas en sus roles centrales. La pelicula fue
rodada con ex prisioneros como actores principales, cada uno interpretando un papel de
su misma nacionalidad, incluso en los personajes de los guardias.

Ese mismo afio era estrenado en los cines polacos el mediometraje
semidocumental en yiddish NUESTROS NINOS [Unsere Kinder] (Polonia, 1948) dirigido
por Nathan Gross. En ¢l se muestra a los nifios que sobrevivieron el Holocausto ahora
en un orfanato con dos actores que regresaron de la Union Soviética y los visitan. El
exterminio es recordado por los nifios pero nos llega solo a través de su relato, lo que
puede ser considerado una primera critica a la representacion del mismo.

A diferencia del levantamiento de Varsovia en 1944, que fue tabu hasta 1956, el
levantamiento del gueto de aquella ciudad en 1943 no lo fue durante los afos de la
posguerra.*’? Esto puede observarse en la pelicula LA CALLE DE LA FRONTERA [Ulica
Graniczna] (Polonia, 1949) de Aleksander Ford. En ¢l se representa el levantamiento y

liquidacién del gueto asi como la ayuda de los polacos que no son judios. Aqui la

42 José M. Faraldo, “Die unerwarteten Friichte des Tauwetters: Stawinski, Munk, Wajda und die
filmische Erinnerung an den Warschauer Aufstand,” en Leinwand zwischen Tauwetter und Frost, ed. Lars
Karl (Berlin: Metropol Verlag, 2007), 116.
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poblacion judia, a diferencia de la gran mayoria del cine del bloque soviético, no es
representada como victima pasiva, sino como valientes luchadores que se rebelan ante
la ocupacion y el exterminio aun sin posibilidades de vencer, como el pequefio Davidek,
que pudiendo escapar, decide volver al gueto para morir luchando junto a su familia en
el levantamiento. En GENERACION [Pokolenie] (Polonia, 1954/5) Andrzej Wajda
abordaria también el levantamiento del gueto.

Con la muerte de Stalin, las contradicciones politicas escalaron y en 1956, luego
del XX° Congreso del PCUS, estallo el conocido como “Octubre polaco”. Por presion
soviética, Wladislaw Gomulka freno las protestas ya en octubre de 1956 y de esta forma
impidié una brutal reestalinizacion asi como una democratizacion real. Lo que quedo
fue un vuelco de la sociedad sobre sus propias tradiciones nacionales y heridas
histéricas abiertas. El patriotismo polaco debia disimular las contradicciones socialistas.
La expresion de esto fue el homenaje publico al levantamiento de Varsovia en 1944,
sostenido por fuerzas catdlicas y nacionalistas, que hasta ese momento era un tabu,
considerado por el Partido como “antisoviético”. Pero para el cine esta introspeccion
histérica significd una oportunidad: el abordaje del levantamiento dejé de ser un tabu y
tampoco significod un escapismo del presente como en otros paises europeos, sino la
reapertura de heridas abiertas. Peliculas como HEROICA [Eroica] (Polonia, 1957) de
Andrzej Munk o CANAL [Kanal] (Polonia, 1957) de Wajda mostraron la resistencia pero
con sus contradicciones y fracasos, incluso de una forma tan poco heroica que
desagrado al publico, y cuyo pesimismo posiblemente se deba a que bajo el dominio
que estaban viviendo en el presente, tampoco veian con optimismo un levantamiento.*”
Para este ultimo director la obligacion fundamental del artista frente a la experiencia

contemporéanea polaca era simplemente decir la verdad.*™

Mientras que Wajda mostro
la resistencia de forma roméntica, como un destino de tragedia con mitos polacos, Munk
deconstruy6 los héroes de la resistencia con medios grotescos.*”

Un motivo recurrente en estas peliculas fue el del ocultamiento de una victima
perseguida, en particular judia. La primera pelicula rodada luego del octubre polaco que

aborda el motivo del ocultamiento es OSO BLANCO [Bialy Niedzwiedz] (Polonia, 1959)

B Ibid., 119y 121.

4 Andrzej Wajda, “The Artist's Responsability,” en Politics, Art and Commitment in the East European
Cinema, ed. David W. Paul (New York: St. Martin’s Press, 1983), 294.

5 En enero de 1957, Munk realizé una de las pocas peliculas que tomaban al estalinismo del presente
con una amarga ironia: EL HOMBRE SOBRE LOS RIELES [Czlowiek na Torze] (Polonia, 1957). La pelicula,
que es la primera de la nueva escuela de cine polaca e influy6 a las siguientes, cuenta a través de
flashbacks la historia de un ferroviario despedido por presunto sabotaje contra los métodos de trabajo
socialistas.
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dirigida por Jerzy Zarzycki. El rol central de la pelicula es el joven cientifico judio
Henryk que escapa de un transporte a un campo y se esconde en un pueblo de montafia
trabajando disfrazado de oso para un fotografo local de turistas.

En 1960, Jakubowska volvido sobre la tematica del exterminio con una
coproduccion con la DEFA codirigida con Ralf Kirsten bajo el nombre de ENCUENTRO
EN LA PENUMBRA y que ya fue descrito en el capitulo anterior. En esta ocasion, la
directora realiza una clara instrumentalizacion de la memoria acorde a los tiempos que
se vivian en la Guerra Fria.

Wajda solia incluir caracteres judios en sus peliculas, pero en SANSON [Samsom]
(Polonia, 1961) un judio ocupa por primera vez el rol protagoénico. Se trata de una
tragica Bildungsroman expresionista y minimalista en la que un joven judio llamado
Sanson pasa de sufrir el antisemitismo en una escuela privada a la prision, luego al
gueto, y finalmente en el mundo exterior. La cuestion central es la solidaridad judia y la
culpa que sienten por ser salvados, mientras que sus hermanos estan siendo
exterminados. Sanson se escapa del gueto judio, pero quiere volver inmediatamente.
Una joven judia, que es prostituta y oculta su identidad, protege a Sanson, pero éste
desea volver al gueto para compartir el destino del resto de los judios. Finalmente, su
idealismo la convence de enfrentar su destino mortal. A través de la cita a la historia del
Viejo Testamento, Wajda retratod aqui lo que para ¢l era la grandeza del pueblo judio: un
joven que en lugar de poseer una gran fortaleza fisica es débil y esta exhausto pero que
con su gran fuerza emocional luchard hasta el final sin rendirse.

Uno de los temas centrales del cine polaco sobre el Holocausto y que décadas
después seria abordado por Wajda, es el del pedagogo Korczak, que acompafié a los
nifos en Auschwitz hasta la muerte en la camara de gas. Esta historia, que coincide con
la metafora del martirio de los santos inocentes, es retomada en el cortometraje
minimalista AMBULANCIA [Ambulans] (Polonia, 1961) de Janusz Morgenstern. Su
escenificacion en forma sorprendentemente surrealista quiebra varios codigos del
realismo socialista, sin didlogos y con los nifios encerrados junto al pedagogo en un
pequefio perimetro de alambrado en medio de un paisaje rural, hasta que llega la
“ambulancia” para gasearlos.

Los nifios volverian a ser protagonistas ese afio con la trilogia CERTIFICADO DE
NACIMIENTO [Swiadectwo urodzenia] (Polonia, 1961) dirigida por Stanislaw Rozewicz.
Esta pelicula que contiene tres historias muestra la ocupacion desde la vision de tres

ninos. En la segunda historia, “Carta del campamento” el motivo del ocultamiento se
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adapta al exterminio de prisioneros de guerra soviéticos a través de un nifio polaco,
Zbyszek, que en ausencia de su madre vive con sus hermanitos, ve a los famélicos
prisioneros parados en silencio al aire en un campo de concentracion de traslado
[Zwischenlager] que parece sOlo poseer alambrados. En la noche, uno de los prisioneros
escapa y entra a la casa, el nifio lo alimenta y le da zapatos y un abrigo, pero al final de
la historia s6lo vera el campo vacio. La tercera historia, “Gota de sangre” es la de
Mirka, una nifia que logra escapar del gueto luego de su liquidacion, oculta su identidad
judia y llega a un orfanato, y luego los miembros de las SS que buscan nifios judios
ocultos en orfanatos la ven como un prototipo de la “raza aria”. Esta historia es una de
las que no oculta las expresiones de antisemitismo en la sociedad polaca.

En 1963, se estren6 la que seria la mas profunda y compleja reflexion
cinematografica del periodo sobre la memoria del perpetrador en el exterminio: LA
PASAJERA [Pasazerka] (Polonia, 1961/63) dirigida por Andrzej Munk y basada en la
novela homénima de Zofia Posmysz. Lamentablemente, el director fallecié en un
accidente de transito en 1961 durante el rodaje y el filme fue concluido por sus
compaiieros. La pelicula estd narrada a través de los flashbacks con voice-over de una
ex-guardiana de Auschwitz-Birkenau, Liza, que mientras estd en un crucero con su
esposo, cree encontrarse con Marta, una ex-prisionera catdlica polaca con la que
mantuvo una relacién particular de aprecio y dominacion.*’”® Las primeras memorias son
shockeantes pero autovictimizantes, de hecho el esposo cree que ella fue una
sobreviviente del campo. Luego emergen otras memorias, mas sinceras sobre su
culpabilidad y el abuso hacia las prisioneras, en particular sobre el sadismo envuelto en
deseo y envidia hacia Marta. Esta relacion se desarrolla con el exterminio de fondo,
nuevamente con citas al asesinato de los nifios de Korczak. El acoso de aquel pasado la
lleva finalmente a confesarlo a su esposo. El filme aborda las memorias reprimidas y la
atraccion sexual entre victimas y perpetradores, pero segun Annette Insdorf la cuestion
central es si las justificaciones de los alemanes en la posguerra son confiables o son al
servicio de sus propios intereses.*”’

En 1964, Jakubowska retorno a la tematica de Auschwitz, esta vez con la ultima
de las peliculas de su trilogia sobre el exterminio: EL FIN DE NUESTRO MUNDO [Koniec

Naczego Swiata] (Polonia, 1964). El filme posee una estructura de racconto a través de

46 La actriz que interpreta a Liza, Aleksandra Slaska, también habia encarnado a una guardiana de
Auschwitz en LA ULTIMA ETAPA, pero mas estereotipada, sin la complejidad otorgada por Munk.
477 Insdorf, Indelible Shadows, 56.

169



los recuerdos de Henry, un sobreviviente del Sonderkomando de Auschwitz que
casualmente es guia en el memorial del campo de exterminio y que dos décadas después
guia a un grupo de frivolos turistas estadounidenses.”’® En sus memorias, Henry
recuerda su arresto, la vida cotidiana del campo de exterminio, la lucha por sobrevivir y
finalmente la revuelta contra las SS con la demolicién del crematorio y su escape. En
realidad, los que participaron del sabotaje no sobrevivieron y eran judios, por lo que se
observa claramente como se otorga un caracter triunfal y polaco no judio a ciertos
aspectos del exterminio, como el de la resistencia.

Una de las peliculas polacas que hacia alusion al exterminio en forma indirecta y
poseia también mensajes antiestalinistas es la surrealista y autobiografica ARRIBA LAS
MANOS [Rece do gory] (Polonia, 1967) de Jerzy Skolimowski, la cual seria censurada
totalmente. En ella un grupo de estudiantes viaja en un vagon de tren de ganado y se
preguntan si esos mismos vagones fueron utilizados por los nazis para llevar polacos a
los campos de exterminio.

La Guerra de los seis dias y el apoyo del Pacto de Varsovia a los paises arabes
impusieron nuevas limitaciones a estas representaciones a partir de 1967, al menos en lo
relativo a la representacion de las victimas del Holocausto, no asi de las victimas
comunistas y polacas del exterminio. Esto produjo la censura de la pelicula LA LARGA
NOCHE [Dluga noc] (Polonia, 1967/89) de Janusz Nasfeter, rodada en 1967, pero
estrenada recién en 1992.*”° Aqui también nos encontramos con el motivo del
ocultamiento. En 1943, los alemanes declaran el estado de sitio en una pequefia ciudad
al Este de Polonia. Uno de los residentes es un cerrajero que colabora con la guerrilla y
tiene a un judio oculto en la casa, lo que provoca diversos dilemas morales entre los
otros residentes.

El mismo motivo fue retomado un afio después, en 1968, por el director Jan
Rybkowski en ASCENSION [Wniebowstapienie] (Polonia, 1968/9), basada en la novela
homoénima de Adolf Rudnicki publicada en 1948. La accidon transcurre en Polonia
cuando, antes de la guerra, la estudiante de conservatorio Raisa y el psiquiatra judio
Sebastian contraen matrimonio y luego, en lugar de huir frente a la invasion alemana,

deciden permanecer en Lvov. Raise mantiene oculto a su marido, pero la presion por la

% Los Sonderkomando, literalmente “comando especial” en aleman, eran los prisioneros que se
ocupaban directamente del exterminio operando la camara de gas y el crematorio. Generalmente, se los
asesinaba a los cuatro meses para eliminar a los testigos del proceso de asesinato en masa.

" Marek Haltof, Polish National Cinema (New York: Berghahn Books, 2002), 224.
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persecucion lo enloquece lentamente y ella consigue veneno para terminar con su

sufrimiento.

En Hungria tendrian lugar algunas representaciones del Holocausto previas al
Deshielo aunque con un lugar secundario en la trama. Un ejemplo es PRIMAVERA DE
BUDAPEST [Budapesti tavasz] (Hungria, 1955) en la que se muestra la ejecucion de
judios en la orilla del Danubio. La sangrienta represion del movimiento democratico de
1956 costo la vida de dos mil personas y el éxodo de doscientos mil, ademds de una
época de resignacion y restauracion del dominio del Partido, en la que numerosos
intelectuales y artistas fueron encarcelados. Sin embargo, el gobierno de Janos Kadar se
contuvo de retornar a una estalinizacion doctrinaria y una vez que se sintio seguro a
principios de los afios sesenta permitio algunas pequenas libertades. Los cineastas no
habian desempenado un rol activo en 1956 y la industria cinematografica vivido una
relativa liberalizacion con avances en el campo experimental que dio lugar al conocido
como “nuevo cine hiingaro” entre 1963 y 1972. Un espacio fundamental fue el estudio
creado en 1959 con el nombre de Bela Balazs, director judio antes tildado de
cosmopolita. En 1961, se transformo6 en el impulsor del nuevo cine con el neorrealismo
italiano y la nouvelle vague como modelos.

En aquellos afios se destaca DOS MEDIOS TIEMPOS EN EL INFIERNO [Két félido a
pokolban] (Hungria, 1962) dirigida por Zoltan Fabri, que se inspira en la famosa
historia del partido de futbol jugado en 1942 por el equipo del Dinamo de Ucrania y el
de la Luftwaffe, la fuerza aérea alemana, pero ahora es entre un equipo de soldados
alemanes y otro de prisioneros de guerra hungaros, entre ellos un judio, que son
ejecutados porque logran ganar.***

DIALOGO [Parbeszéd] (Hungria, 1963) dirigida por Janos Hersko, un judio
sobreviviente de un campo de trabajo forzado, fue la primera pelicula en tomar el punto
de vista de la victima, a través de una pareja comunista compuesta por Barna, una judia
que sale del campo de concentracion, y Horvath, con un pasado criminal.

La pelicula hiingara mas destacada sobre el Holocausto en los afios sesenta fue
PADRE [Apa] (Hungria, 1966), dirigida por Istvan Szabo, que habia sido asistente de
direccion de DIALOGO. En ella ataca al realismo socialista, en especial su idealizada
representacion de la posguerra, y desarrolla un discurso cinematografico sobre la

memoria judia del Holocausto. El protagonista de la historia es el joven Tako, cuyo

0 Bl mismo partido serviria de inspiracion a la pelicula VICTORIA [Victory] (EE.UU./Reino Unido,
1981) de John Huston.
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padre, un médico, murid al final de la guerra. Tako fantasea historias heroicas sobre su
padre muerto como luchador de la resistencia comunista que salva judios, pero luego se
entera que muri6 de un ataque al corazon en 1945 y que supuestamente era judio. Tako
participa como extra en la produccion de una pelicula sobre la deportacion de los judios
hungaros con ayuda de las “cruces flechadas™ (fascistas htingaros). Antes de que
comience el rodaje, los turistas los miran desde un bus y los extras esconden
vergonzosamente sus estrellas de David. El director pide mas fascistas y entonces a
Tako le cambian su estrella de David por una “cruz flechada” en su brazo. Recibe un
arma y debe empujar a las mujeres, que intentan dar una impresion de horror. Luego del
rodaje en un didlogo con su novia Anni se expresa la situacion especifica de los judios
hungaros luego de 1945, cuya mayoria, bajo cierto antisemitismo, neg6 su judaismo,
pero también hay una reflexion sobre la vida luego de Auschwitz, cuando la joven
explica cémo recupera su identidad judia, que fue por lo que fueron asesinados sus
padres. Segun Joshua Hirsch, en la pelicula puede observarse el funcionamiento del
sujeto freudiano y la propia biografia reprimida de Szabd, que retorna como un trauma
colectivo de los hingaros judios simbolizado, no por la pérdida del padre, sino por la
pérdida de la ciudadania junto con la exclusién y el exterminio por ser judio.*'

Ese mismo afio, Andras Kovacs rod6 DiAs Frios [Hideg Napok] (Hungria,
1966) en donde representa el juicio de posguerra contra criminales de guerra hingaros
por la masacre de judios y serbios en Novi Sad en enero de 1942. A través de multiples
perspectivas Kovacs representa en una celda blanca la memoria de cuatro perpetradores
y simpatizantes que esperan el veredicto y lanza el interrogante de coémo las victimas
percibieron estos hechos. El caso mas interesante es el del oficial cuya esposa e hijo
murieron en una operacion que estaba supervisada por ¢€l, lo que lo transforma en un
victimario y victima a la vez, ademas de ser quien mas se resiste a enfrentar el pasado.
El choque entre el relato de los detenidos sobre la dureza de ejecutar la masacre y lo que
se muestra en los flashbacks es una expresion del reajuste de la memoria.*™

Como puede observarse en los ejemplos expuestos para cada caso, la
desestalizinacion en algunos paises del Pacto de Varsovia permitié un abordaje mas
profundo y reflexivo del exterminio, que abordo6 incluso los mecanismos del proceso de
formacion de la memoria individual en los perpetradores. La memoria sobre el

Holocausto, que luego de algunas primeras peliculas en la inmediata posguerra

*®! Hirsch, Afterimage, 122-3.
2 Jordanova, Cinema of the Other Europe, 77-9.
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desaparece casi totalmente con las campanas anticosmopolitas, vuelve a aparecer, ahora
de forma central. Ciertos tablies nacionales impuestos por la subordinacién a la Unidon
Soviética y los propios Partidos Comunistas en el poder lograron también ser superados,
tales como el levantamiento de Varsovia en el cine polaco. Las experiencias
individuales, repletas de dilemas morales y afrontadas con un enfoque que resaltaba la
subjetividad y la psicologia de la memoria, fueron el centro de estas representaciones,
toleradas pero no deseadas por los Partidos en el poder. Esto no es de extrafiar debido a
que las caracteristicas del periodo se centraron en el destino de un simple e indefenso
individuo frente a un poder totalitario apoyado por la propaganda y la represion. Seria
en Checoslovaquia, alli donde la desestalinizacion fue mas profunda, el lugar donde la
memoria alcanzaria su cardcter mas subversivo con asociaciones entre el
nacionalsocialismo y el estalinismo, un camino que se cerraria con la intervencion en
agosto de 1968. Con sus elementos en comun y sus particularidades nacionales, estas
peliculas constituyen una fuente documental de gran valor sobre la memoria social del
exterminio ya que, desconocidas en buena parte de los paises capitalistas, precedieron
por varios afnos a las que fueron rodadas en ellos y son productos culturales de las
sociedades que lo experimentaron en forma directa. Sus innovaciones formales, en
ocasiones utilizadas para expresar el caracter traumatico de la memoria sobre el
exterminio de forma adecuada, fueron dificilmente superadas.

Varios de los elementos que observamos en ellas y que son determinantes para
entender la memoria social sobre el exterminio en aquellos paises se encuentran, de
alguna forma con variaciones, presentes también en las peliculas soviéticas y germano-
orientales que analizaremos en detalle a continuacion, lo que nos ayudara a comprender

su logica y su origen.
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6. ANALISIS DE LAS FUENTES SELECCIONADAS

Para la seleccion de los ocho largometrajes que conforman el canon especifico
de documentos cinematograficos a analizar en esta Tesis, fue consultada y vista la
totalidad de largometrajes rodados en la Unidn Soviética y la RDA sobre la tematica del
exterminio, asi como numerosos documentales y noticiarios. También lo fueron las
obras cinematograficas mas relevantes del resto de los paises del bloque soviético que
tratan el tema y las producciones occidentales mas destacadas. El relevamiento de estos
documentos fue completado en el Archivo de Yad Vashem, en Jerusalén, la Universidad
de Cine Konrad Wolf, en Potsdam, y la Universidad Panrusa de Cinematografia
Guerasimov, en Moscu. Como resultado de ese primer relevamiento, el periodo del
Deshielo resultd ser el més interesante, debido a las caracteristicas singulares de las
peliculas rodadas, en particular debido a las diferencias que presentaban con las de los
tiempos de Stalin y la era Brezhnev y por alejarse significativamente de la memoria
politica de los Partidos en el poder. Como elemento caracteristico de las peliculas, se
identificé al caracter traumadtico de la memoria, ya sea en el contenido representado
dentro de la diégesis o bien expresado por innovadoras cuestiones formales.
Posteriormente, se selecciond un pequeiio numero de largometrajes que presentan en
mayor grado estas caracteristicas, para proceder a su exégesis con el fin de comprender
mejor la memoria social en aquellas sociedades.

Debido a la condicion estatal de los medios de produccidon cinematograficos, asi
como del resto de los medios de comunicacion masivos y al rigido control que los
Partidos en el poder ejercian sobre los productos culturales en ambos Estados, gran
parte de la memoria cultural durante los tiempos de Stalin en los dos casos es una
expresion casi directa de la memoria politica, lo que aumenta el valor de las peliculas
seleccionadas en tanto expresion de la memoria social y como campo de batalla con el
poder politico que busco reprimir algunos de sus contenidos y formas. Las huellas de
esa lucha se encuentran en estas peliculas, en particular en sus mutilaciones, silencios y
censuras, pero también en sus significaciones cripticas, desafiantes y subversivas.

Es hacia esas peliculas y en particular hacia esos elementos que concentraremos

nuestra atencion a continuacion.
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6.1. Fuentes soviéticas

6.1.1. El destino del hombre

6.1.1.1. Serguei Bondarchuk

Serguei Fiodorovich Bondarchuk naci6 en Belozerka, Ucrania, el 25 de
septiembre de 1920 en una familia obrera. Desde muy joven sintié gran atraccion por la
actuacion y la literatura clasica rusa. En 1937, realiz6 su primera actuacion en el Teatro
de Taganrog y en ese mismo afio intentd sin €éxito ingresar a la Escuela Teatral de
Moscu. Al afio siguiente, comenzéd sus estudios teatrales en Rostov del Don, una
importante ciudad surefia de tradicion teatral, hasta que en 1942 fue reclutado como
conscripto en el Ejército Rojo para combatir en la “Gran Guerra Patridtica”, experiencia
que marcaria su obra. Después de ser dado de baja en el ejército en 1946, ingresé al
Instituto de Cine de Moscu y fue aceptado en el taller de Serguei Guerasimov, en cuya
pelicula LA JOVEN GUARDIA [Monogas reapausi] (URSS, 1948) debutdé como actor de
cine. En 1949, contrae matrimonio con Inna Makarova con quien tuvo dos hijos. A los
32 afios se convirtid en el actor mas joven en recibir la distincion de Artista del Pueblo
de la URSS ademés del premio Stalin por su actuacion en la pelicula TARAS
SHEVCHENKO [Tapac IlleBuenko] (URSS, 1951) dirigida por Alov, Naumov y
Savchenko. Actor de vocacidn, trabajo durante aquellos afos con directores como
Dovchenko, Romm y Rossellini, para quien actué en ERA NOCHE EN ROMA [Era notte a
Roma] (Italia/Francia, 1960). Durante el rodaje de OTELO [Ortemno] (URSS, 1955),
dirigida por Yutkevich, conoce a su segunda esposa, la actriz Irina Skobtseva. Recién en
1959 hace su debut como director con el largometraje EL DESTINO DEL HOMBRE, que
protagoniza también como actor, y por ¢l recibe el Premio Lenin en 1960. En 1967,
adquiri6 fama internacional con su pelicula en dos partes LA GUERRA Y LA PAZ [Boiina
u mup] (URSS, 1965 y 1966) basada en la famosa novela homénima de Tolstoi. El
rodaje y la edicion significaron para Bondarchuk seis afios de trabajo, lo que resulté en
una version original de casi siete horas de duracion. Esta obra, en la que también actud
en el papel de Pierre Bezujov, le significd un premio Oscar a la mejor pelicula en lengua
extranjera en 1968 y lo consagrd en el género épico, que seria la estampa de su carrera.
En 1969, actu6 en la pelicula bélica LA BATALLA DE NERETVA [Bitka na Neretvi/The
Battle of Neretva] (Yugoslavia/EE.UU./Italia/RFA, 1969), coproduccion internacional
rodada en Yugoslavia. En 1970, rodd6 WATERLOO [Batepmoo/Waterloo] (Italia, URSS,

1970) su primer filme en inglés, producido por Dino de Laurentis. Ese mismo afio, se
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afilio al Partido Comunista y al afio siguiente fue designado presidente de la Union de
Cineastas. En 1973, fue presidente del jurado en el 8° Festival de Cine Internacional de
Moscu. Durante los afios setenta, fue también diputado del Soviet Supremo y miembro
de la direccion de Mosfilm, lo que le permitié eludir la censura cinematografica
soviética y rodar en el extranjero asi como en coproducciones internacionales con
relativa tranquilidad. Dos afos después, rodd6 ELLOS PELEARON POR LA PATRIA [OHu
cpaxanuch 3a Poauny] (URSS, 1975) un drama épico de la “Gran Guerra Patriotica”,
en el que recrea nuevamente una historia escrita por Sholojov y actiia en uno de los
roles principales. Si bien la pelicula compitio en el festival de cine de Cannes, su
calidad y creatividad es menor a sus anteriores obras. Dos afios después, dirige la
pelicula ESTEPA [Ctens] (URSS, 1977), en cuyo guion venia trabajando desde
principios de la década del sesenta, a partir de la historia homénima de Chejov, sobre un
huérfano que atraviesa la estepa ucraniana para llegar a su nuevo hogar. En 1982, se
estrena la primera parte de CAMPANAS ROJAS [KpacHbie kosjokoisia] conocida como
MEXICO EN LLAMAS [Mekcuka B orae/Messico in fiamme] (URSS/México/Italia, 1982)
sobre la experiencia del periodista estadounidense John Reed en la Revolucion
Mexicana, y también la segunda parte con el nombre de VI NACER UN MUNDO NUEVO [
Bunen poxaenne ©HoBoro wmupa/l dieci giorni che sconvolsero il mondo]
(URSS/México/Italia, 1983) basada en el libro Los diez dias que conmovieron al mundo
del mismo periodista, ahora sobre su experiencia en la Revolucion de Octubre.

Al comienzo de la perestroika, su excelente relacion con el poder politico se
debilita y ya no es electo por el V° Congreso de los cineastas de la URSS para la mesa
del Presidium ni para el puesto de Secretario. A pesar de esas dificultades, en 1987
estrena BORIS GODUNOV [bopuc T'omynoB] (URSS/Checoslovaquia/Polonia, 1986)
basada en la obra de Aleksander Pushkin, en la que ¢l mismo interpreta el rol
protagénico. Su ultima obra, EL DON APACIBLE [ Tuxuiéi J[lon] (Reino
Unido/Rusia/Italia, 1993/2006) basada también en un famoso relato de Sholojov, fue
rodada en siete episodios para la TV en inglés entre 1992 y 1993, pero recién fue
estrenada en 2006, por problemas contractuales con el estudio italiano. En 1994,
Bondarchuk fallece a los 74 afios de edad de un ataque cardiaco en Moscu y al afio
siguiente, durante el 19° Festival Internacional de Cine de Mosct, le fue otorgado en

forma postuma el Diploma de Honor por su contribucion al cine.
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6.1.1.2. Descripcion de la pelicula

EL DESTINO DEL HOMBRE rodada en blanco y negro, posee una estructura de
racconto, con ocasionales voice-over del protagonista desde el presente diegético, que
comienza, segun un intertitulo, en “la primera primavera de la posguerra”. Entonces el
camionero Andréi Sokolov, interpretado por el mismo Bondarchuk, camina por un area
rural con un nifio y hace una pausa en la rivera de un rio. Alli se encuentra con otro
hombre que esta junto a un jeep esperando la llegada de un ferry. Al hablar de la guerra
con ¢l, mientras el nifio juega a la distancia, la camara realiza un zoom a los ojos
perdidos de Andréi y comienza el racconto. Al comienzo del primer flashback recuerda
su activa juventud en una aldea del Kuban, mientras que su voice-over indica que perdio
a su familia con las hambrunas de la guerra civil, pero se lo muestra trabajando y feliz al
conocer a quien luego seria su esposa y también cuando nacen y crecen sus hijos, de los
que esta orgulloso. Luego los recuerdos lo llevan a la guerra, con su familia
despidiéndolo en una estacion de tren cuando marcha como soldado. En el frente, como
chofer de camidn, es herido cuando en un acto de bravura transporta municiones bajo
fuego a primera linea. Entonces, semiinconsciente por una explosion, es capturado por
los alemanes. Con otros prisioneros es transportado a la retaguardia sin oportunidad de
fuga. En una iglesia en ruinas, donde estdn detenidos, Andréi asfixia a un delator
soviético que pensaba entregar a un oficial. A la mafana siguiente, un oficial aleman
selecciona oficiales, comisarios politicos y judios, los cuales son fusilados
inmediatamente frente a la iglesia. Ya en un campo de prisioneros de guerra soviéticos
improvisado al aire libre, sin mas instalaciéon que un alambrado perimetral, Andréi
alucina con su familia en la fria noche bajo la lluvia, mientras algunos de sus
compaiieros son ejecutados. Luego, mientras entierran en fosas comunes a los
numerosos muertos bajo un sol abrasante, Andréi logra huir, pero tras algunos dias es
atrapado en el bosque por los alemanes y sus perros que lo muerden salvajemente, los
nazis lo envian a un campo de exterminio donde, horrorizado, presencia el exterminio
de civiles judios y su cremacion. Tras pasar por distintos campos llega a otro campo de
prisioneros de guerra soviéticos en el que el maltrato y la muerte son moneda corriente
mientras los hacen trabajar en una cantera a cielo abierto. Alli Andréi se gana el respeto
del comandante del campo y logra sobrevivir a su crueldad gracias a su caracter
indoblegable y a su capacidad de beber alcohol sin desfallecer, cuando es obligado a
beber mientras tiene lugar la batalla de Stalingrado, que los alemanes creen que

ganaran. Pero ¢l bebe sin brindar por la victoria alemana y sin comer el alimento
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ofrecido. Por su valentia y resistencia le perdonan la vida y la comida y bebida que le es
obsequiada la reparte equitativamente entre sus numerosos compaiieros. En la escena
siguiente, los alemanes visten su bandera de luto por su derrota en Stalingrado y
abandonan sus aires triunfalistas. Asignado como chofer a un ingeniero de alto rango
del ejército, Andréi roba un uniforme aleman, deja inconsciente al ingeniero y escapa
con ¢l y sus importantes planos de fortificaciones en el auto hacia las lineas soviéticas a
través del frente. Gracias a su botin es recibido como un héroe, se reincorpora al
Ejército Rojo luego de sus dos afios de cautiverio y aprovecha un permiso para visitar su
casa, pero alli descubre que toda su familia muri6 en un bombardeo, a excepcion de su
hijo, un prometedor estudiante de matematicas, que como teniente de artilleria estd
peleando en el frente. Un vecino anciano consuela a Andréi mientras éste ahoga
desesperado sus penas en alcohol y para alegrarlo enciende un tocadiscos que el hijo de
Andréi trajo en una visita como botin del frente. Pero el disco suena con la misma
cancion que se escuchaba en el campo de exterminio, ante lo cual Andréi sufre un
ataque de furia. Nuevamente en el frente, Andréi avanza con su unidad, y en la misma
noche que hasta tarde lee orgulloso varias veces una carta de su hijo, que va a ser
ascendido a capitan, se escuchan disparos y se ven bengalas en el cielo nocturno: son
los festejos por la derrota alemana. Al dia siguiente, mientras Andréi celebra con sus
compaiieros, es llamado por sus superiores, quienes le anuncian que su hijo ha caido en
combate el dia anterior durante la batalla de Berlin. Con una profunda tristeza, luego de
asistir al funeral de su hijo, donde conoce a quien habria sido su futura nuera, una mujer
soldado, es paseado en Berlin por el comandante en su auto mientras los soldados que
festejan los saludan. Posteriormente, los flashbacks nos muestran su desesperanza y
alcoholismo en la posguerra cuando, como civil, trabaja nuevamente de camionero.
Entonces conoce a un huérfano de guerra que vive en la calle y que se alimenta de
restos de comida. Luego de algunos dias de meditarlo, Andréi decide adoptarlo, le hace
creer que es su padre y lo lleva a vivir junto a ¢l y una pareja de ancianos con quienes
comparte la casa. Antes de dormir, su nuevo hijo le hace preguntas sobre el pasado y
Andréi responde esquivamente, pero en estado de vigilia ve por ultima vez a los
miembros de su familia caminando tranquilos entre las bombas que explotan. Entonces
el racconto finaliza y Andréi se despide de su compaiiero ocasional de charla, que, con

lagrimas en los ojos, lo ve partir junto al nifio.
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6.1.1.3. Analisis de la fuente

Producida por Mosfilm, EL DESTINO DEL HOMBRE fue estrenada en agosto de
1959 durante el Festival Internacional de Cine de Moscu, donde obtuvo el Gran Premio,
la primera vez que el mismo era entregado. Se trata de una adaptacion del relato
homoénimo de Mijail Sholojov publicado el 31 de diciembre de 1956 en el periddico
Pravda, y en el numero del dia siguiente. La trama estaria basada en una historia real
que un camionero le relaté al escritor cuando se encontraba en una excursion de caza en
Mojovskoie en la primavera de 1946. Diez afios después, Sholojov retomo esa historia y
en ocho dias culminé el relato. Su publicacion causd una enorme cantidad de criticas
positivas, asi como cartas de lectores al Pravda, algunos de los cuales habian
experimentado los horrores del cautiverio nazi.*** Las estaciones de radio transmitieron
en varias ocasiones el relato y también recibieron numerosas cartas de oyentes.
Bondarchuk, conmovido por el relato de Sholojov, decidié rodar la pelicula y actuar ¢l
mismo en el rol protagonico. Si bien en 1956 la memoria cultural perpetud esta
experiencia, ésta estaba presente en la memoria individual y comunicativa desde 1946 y
no es dificil imaginar por qué no fue publicada en ese entonces. Pero es interesante
destacar que el relato da cuenta de como la memoria sobrevivio a su represion en los
tiempos de Stalin, o al menos a la imposibilidad de volcarla a la memoria cultural, y la
clave es la transmision oral, ya que no se trata de la memoria de Sholojov, sino del
camionero. Este caracter de la memoria individual y su paso a la memoria social a
través de la oralidad queda expuesto cuando Andréi le relata sus recuerdos a su
compaiiero ocasional, y asi al espectador, gracias a la estructura de racconto y a la
voice-over.

Como afirman Sabina Bridndi y Walter Ruggle, en esta ocasion Bondarchuk
evitd utilizar un pathos heroico, a diferencia de las obras épicas que rodo
posteriormente, pero de todas formas obtuvo un gran ¢€xito entre funcionarios del

Partido y el publico en general.**

El dolor y las experiencias traumaticas expresadas en
la pelicula eran compartidos por casi toda la sociedad soviética, al punto que en algunas
locaciones de rodaje los habitantes del lugar se acercaban y lloraban recordando a

familiares y amigos perdidos.*® En contraste con las peliculas sobre la guerra a las que

L iteranurnaia gazeta 35,21 de marzo de 1957.

4 Sabina Brindli y Walter Ruggle, eds., Sowjetischer Film heute (Baden: Verlag Miiller, 1990), 185.

485 Segun testimonio de Irina Skobtseva, esposa de Bondarchuk. Irina Skobtseva, “Sudba cheloveka,”
Literaturnaia gazeta 21, 25 de mayo de 2005 y Literaturnaia gazeta 22, 31 de mayo de 2005.
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venia acostumbrado el publico soviético durante los tiempos de Stalin, caracterizadas
por una representacion épica de batallas victoriosas que honraban al Partido, al “genio
militar” de Stalin y a los héroes de “bronce”, EL DESTINO DEL HOMBRE se concentra en
la memoria sobre el sufrimiento y los muertos, mientras que la figura de Stalin no es
mostrada ni nombrada en toda la pelicula. Si bien otras peliculas del Deshielo, como
VUELAN LAS GRULLAS, ya habian mostrado el dolor de la guerra, en particular en la
retaguardia, en lugar de una representacion gloriosa de la misma, no se centraban en los
crimenes nacionalsocialistas, en especial durante el cautiverio y el exterminio. Segun
Catherine Merridale, el trauma era invisible en las fuentes soviéticas, y el shock y la
angustia que los hombres habian vivido en el frente era virtualmente un taba.**® Si bien
es una afirmacién que puede parecer exagerada, para el cine de los ultimos afios de
Stalin posee un alto grado de validez, pero indudablemente no para el cine del Deshielo.
También en el discurso oficial del Deshielo hubo un espacio mayor para expresar el
dolor y las grandes pérdidas ocasionadas por la guerra. Durante el XX°® Congreso del
PCUS Jrushchov reconocid que la “Gran Guerra Patridtica” habia costado la vida de
veinte millones de soviéticos, en lugar de los ocho millones que se solian citar durante
los ultimos afios de Stalin, mientras que hoy se habla de 25 millones.

Es precisamente en estos puntos que EL DESTINO DEL HOMBRE rompe con
algunos de los tabties del cine estalinista sobre la guerra. Sin embargo, estas
transgresiones poseen elementos que las relativizan. Por otro lado, la mayoria de las
rupturas ya se encontraban en el cuento de Sholojov publicado al comienzo del
Deshielo. Un ejemplo de ellas consiste en que el protagonista es tomado prisionero, lo
cual era problematico de representar debido a la Orden N° 227 emitida por Stalin el 28
de julio de 1942 y conocida como “Ni un paso atrds”, en la que prohibia a sus soldados
rendirse. Pero esta ruptura es relativizada por el hecho de que Andréi estd
semiinconsciente cuando es capturado. Situaciones similares pueden observarse en otras
peliculas del Deshielo, como HUMANOS Y ANIMALES y CIELO DESPEJADO. Su escape y
regreso a las lineas soviéticas también era problematico, debido a que varios de los que
lograban hacerlo eran enviados a un GULag bajo la acusacion de “demasiado contacto
con el enemigo”, por considerarse que habian sido liberados por el enemigo para

realizar tareas de sabotaje. Precisamente, el protagonista del libro Un dia en la vida de

486 . :
Merridale, Ivan's War, xlvi.
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Ivan Denisovich de Aleksander Solzhenitsyn es enviado al GULag de esa forma.*’ En
cambio, Andréi, al retornar con planos secretos alemanes y el oficial ingeniero que
disefi6 las defensas alemanas, evita ser visto como un espia.

Segun el secretario de Sholojov, Fedor Shajmagonov, el autor habia pensado en
un interrogatorio del protagonista por parte de la contrainteligencia soviética
(SMERSH) a su regreso a las propias lineas, pero después desistio afirmando que
enviarlo a un campo soviético era “aligerar la trama” y que de alguna forma los
soldados debian ser recompensados.”® Sin embargo, no mostrar aquella dura realidad
del retorno de los prisioneros le valdria criticas personales y también por parte de
algunos de sus lectores.” Dos afios después, el destino de los prisioneros de guerra
liberados seria parcialmente abordado en la pelicula CIELO DESPEJADO en el papel de
Aleksei Astajov. En aquella pelicula existe una escena que puede entenderse como una
metéafora de aquellos que volvieron del frente y fueron luego detenidos: Se informa a las
mujeres que un tren con sus hombres vendrd del frente pero de paso porque se los
transfiere a otro lugar, entonces las mujeres van a la estaciébn pero el tren pasa
rapidamente sin que ellas pueden ver a sus hombres, solo sus brazos que salen de los
vagones de ganado.

Segin Glinter Agde, otro elemento conflictivo y relativamente taba durante los
tiempos de Stalin en la posguerra es la representacion de campos de concentracion y
campos de prisioneros de guerra, para evitar que el piblico los asocie con los GULag.**
Sin embargo, aqui también la ruptura es relativa, puesto que aquéllos son escenificados
con las chimeneas humeantes de los crematorios, aun cuando éstos no existian en los
campos de prisioneros de guerra. Al ser un elemento ausente en los GULag, se
obstaculizaba esa asociacion.

Pero la ruptura més importante es la representacion del genocidio industrial de
los judios por ser precisamente judios. Y esto es ain mas interesante porque tiene lugar
en la Unica escena que no existe en el libro y es escenificada en la pelicula de forma
surreal, mientras que el resto de la pelicula, si bien posee una camara subjetiva y es en

gran parte un racconto, esta rodada en forma realista. Se trata de una ruptura con la

7 Alexandr 1. Solzhenitsin, Un dia en la vida de Ivan Denisovich, Andanzas 677 (Barcelona: Tusquets,
2008), 87 y 107.

8 Fedor Shajmagonov, “Bremia Tijogo Dona,” Molodaia gvardiia 5 (1997), 89-92. 91

* Mijail A. Sholojov, “Razgovor s otsom...,” Don 5 (1990), 157-65. 159.

0 Giinter Agde, “Nachbauen und Nachnutzen: Zur filmischen Instrumentalisierung von Konzentrations-,
Speziel- und Kriegsgefangenenlagern in osteuropdischen Nachskriegs- Kinematografien,” en Leinwand
zwischen Tauwetter und neuen Frost: Der osteuropdische Spiel- und Dokumentarfilm im Kalten Krieg,
ed. Lars Karl, 53-9 (Berlin: Metropol, 2007), 68.
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forma de representacion candnica del realismo socialista que le da al exterminio masivo
de judios en camaras de gas y su cremacion inmediata un cardcter Unico frente a otros
crimenes del nacionalsocialismo que son representados en la pelicula, como los
fusilamientos de comunistas, comisarios politicos, oficiales y judios, o el exterminio de
prisioneros de guerra soviéticos en general. Esta representacion surrealista puede
incluirse dentro de la afirmacion de Saul Friedlédnder de los limites de la representacion
del genocidio.””’ En el mismo orden se los puede inscribir en la tesis sobre la
irrepresentabilidad del Holocausto; sin embargo, el exterminio de un judio es
representado en otra escena. Por lo tanto, la dificultad para ser representado parece estar
reservado aqui, mas que al genocidio de judios, al caracter industrial del exterminio con
el complejo camara de gas-crematorio, independientemente de la identidad de las

victimas.

EL DESTINO DEL HOMBRE: secuencia de la camara de gas y del crematorio.

Esta secuencia, central en la representacion cinematografica soviética del
exterminio, merece una descripcion detallada. Comienza con el tren deteniéndose en un
campo de exterminio, con la musica diegética del tango “Oh Donna Klara”, la puerta de
alambre de puas del vagon de carga se abre, los prisioneros descienden y avanzan junto
a un alambrado desde donde observan un cartel que dice “bafios y desinfeccion” en
distintos idiomas.”” En varios momentos se trata de una cidmara subjetiva que nos

muestra la vision de Andréi, pero casi todos estos planos se ven acompafiados por otros

! Saul Friedldnder, En torno a los limites de la representacién: El nazismo y la solucién final (Bernal:
Universidad Nacional de Quilmes, 2007).

2 E] tango fue escrito en Varsovia por el compositor Jerzy Petersburski en 1928, bajo el titulo de “Tango
Milonga”. El primer texto en polaco es de Andrzej Vlast, que fallecié en 1943 en el gueto de Varsovia.
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generales o americanos en los que vemos a Andréi en aquel contexto. Del otro lado, se
ven tres filas de personas que en forma ininterrumpida confluyen y entran a una
pequefia casa con una gran chimenea. No se trata de un plano subjetivo, si bien esté
dentro del racconto, ya que podemos ver a Andréi al comienzo del plano y luego de un
plano a vuelo de pajaro. Mientras que Tarkovski fue criticado por las escenas oniricas
de LA INFANCIA DE IVAN y Sartre lo defendié hablando de surrealismo socialista, esta

escena no fue criticada, seguramente por el final optimista funcional al Deshielo.

Es sumamente interesante constatar que en el libro de Vasili Grossman, Vida y
destino, nos encontramos con una representacion similar. A lo largo del libro, como
ocurre en la pelicula, se narra en forma convencional dentro de los cdnones realistas el
exterminio de diversas personas por diferentes motivos, entre ellos comunistas, judios y
prisioneros de guerra, pero so6lo cuando Grossman describe el complejo camara de gas-
crematorio es cuando la narracién adquiere un caracter surreal que no tuvo lugar en la

realidad historica:

En el interior, el aspecto de la camara de hormigén se correspondia
totalmente con la época de la industria de masas y de la velocidad... Al
accionar el mecanismo desde la sala de control, las losas que formaban el
suelo se ponian en posicion vertical y el contenido de la camara desaparecia en
los locales subterraneos. Alli la materia organica era manipulada por equipos
de odontdlogos que extraian los metales preciosos de las protesis. A
continuacion, se ponia en marcha la cinta transportadora que conducia la
materia organica, privada ya de pensamiento y sensibilidad, a los hornos
crematorios, donde sufria el Giltimo proceso de destruccion bajo la accion de la
energia térmica para transformarse en abono fosforico, en cal y cenizas, en

, . 493
amoniaco, en gas carbonico y sulfurosos.

Ambos autores reservan un caracter singular para representar el complejo
industrial de exterminio, uno en la literatura, por su ahistoricidad, y el otro en el cine,
desde lo formal, por su representacion surreal. En las dos obras, la singularidad de la
representacion por su condicion irreal resalta el caracter industrial del complejo de
exterminio. Esto nos lleva a tomar las “formas de representacion” de masacres y

genocidios (cinegética, del martirio, infernal y del Doppelgdnger) abordadas por José

3 Vasili Grossman, Vida y destino (Barcelona: Lumen, 2007), 604-5.
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Emilio Buructia y Nicolas Kwiatkowski en su libro Como sucedieron estas cosas:
representar masacres y genocidios. A partir de estos dos casos, observamos una quinta
forma que denominaremos la “metafora industrial” y que merece una profundizaci’en
mayor que excede los limites del presente trabajo. Esta metafora se encuentra presente
también en otras peliculas del bloque socialista rodadas durante el periodo del Deshielo.
En el caso de la pelicula polaca LA PASAJERA de Munk, también se representa de forma
singular este hecho, a través de una imposibilidad temporal, inica en los flashbacks de
la protagonista. En éste se representa el exterminio en las cdmaras de gas como proceso
industrial ininterrumpido concentrado en una sola escena espacio-temporal, con nifios
entrando a la camara de gas, mientras las chimeneas humean detras suyo y los guardias
lanzan el Zyklon B por los respiraderos. Esta pelicula, narrada a partir de un racconto y
la voice-over de la protagonista, una guardiana de un campo de concentracion, marca el
surgimiento de una memoria critica, en los términos planteados por Dominick LaCapra,
precisamente porque se acepta una memoria extrafia que es incluso desagradable.*”*

Entre las caracteristicas de esta metafora industrial encontramos: la pasividad
total de las victimas que entran a la camara de gas, como corderos a un matadero,
desconociendo su muerte inmediata; los perpetradores que desarrollan su tarea fria y
mecanicamente como una tarea laboral cotidiana y, lo mas importante, las instalaciones
y mecanismos de exterminio como una fabrica industrializada cuya particularidad
central es la produccion constante, sin pausa, de muerte. Aqui, el complejo parece
cobrar vida propia, y en lugar de transformarse en s6lo un instrumento de muerte, al
igual que una fabrica automatizada, requiere constantemente “materia prima” para
continuar en funcionamiento. Por otro lado, en estas representaciones generalmente se
evita mostrar a los Sonderkommando que trabajaban en el proceso especifico, eludiendo
asi un gris en el binomio perpetrador-victima, y deshumanizando atin mas la maquinaria
de muerte, a excepcion de cuando se los caracteriza como parte de la resistencia, como
en la pelicula polaca EL FIN DE NUESTRO MUNDO, rodada en Auschwitz por Jakubowska
en 1964.

En este punto, ademéas de en las cuestiones formales, radica un caracter
subversivo, incluso en forma inconsciente, frente a la ideologia marxista, al menos en su
vertiente estalinista, subvirtiendo los valores positivos de la industria, el trabajo

organizado, la mecanizacion y la productividad. Pero, ante todo, ataca un punto

404 LaCapra, Escribir la Historia, escribir el trauma, 91.
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fundamental de la teoria marxiana criticado por Walter Benjamin: la fe en el desarrollo
tecnologico.*”® El complejo ferrocarril/camara de gas/crematorio destruye uno de los
preceptos marxistas en su faceta mas positivista, con su foco en el desarrollo de las
fuerzas productivas, como verdadero motor de la historia. El progreso técnico como
salvacion de la humanidad es ahora transformado precisamente en el destructor de la
humanidad. La industria, adorada por la propaganda soviética durante la NEP y la
industrializacion acelerada, adquiere aqui un cardcter siniestro. El ferrocarril, con los
trenes que en el cine soviético simbolizan al Partido y al Estado bolchevique, adquiere
aqui un significado negativo como maquina de muerte. La fabrica aqui produce muerte
y devora humanos como si se tratasen de materia prima. Es posible rastrear en esta
“metafora industrial” huellas de una pesadilla moderna de la humanidad en la que la
industria se transforma en un ente con vida propia, un Frankenstein que esclaviza al ser
humano, una visiéon ya presente en la excelente obra de Charles Chaplin, TIEMPOS
MODERNOS [Modern times] (EE.UU., 1936) y que Alexander Kluge retoma en
MEMORIA DE LOS ANTIGUOS IDEOLOGICOS [Nachrichten aus der ideologischen Antike.
Marx/Eisenstein/Das Kapital] (Alemania, 2008), con la fabrica representada como un
monstruo con vida propia. Si bien la interpretacion soviética del exterminio lo entendia,
al igual que al racismo, como una consecuencia del capitalismo,