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Elisa Goudin-Steinmann (1) nous propose une trés belle analyse biographique sur la relation entre le politique et la création artistique dans le cadre d’une
rupture géopolitique majeure.

Années 90 : nous sommes dans une période de basculement géopolitique que I’auteur saisit ici par la crise de sens des artistes de I'ancienne RDA. On
découvre que dans ce régime fermé, les artistes menaient une sorte de micro-résistance par des stratégies d’acteurs de refus, voire de subversion. Ils
participaient a la construction d’une utopie par une conscience collective d’opposition créant un lien entre les artistes et les citoyens de la RDA.

La réunification allemande signe la fin de la dénonciation par le basculement vers la société de consommation. La perte d’utopie, « remplacée par le marché
et la fin du politique » projette les artistes dans une forme d’anomie (on pensera a Emile Durkheim) et une véritable dynamique de désenchantement (au
sens de Max Weber).

Nous avons bien la une dynamique de rupture qui nous interroge aussi sur la démocratie contemporaine et sa difficulté a créer une utopie créatrice. En

contrepoint de I'art d’opposition et de la protestation dans les régimes autoritaires, sont aussi questionnées les sociétés libérales éprises de consommation.

(1) Maitre de conférences HDR en civilisation allemande a I’Université Sorbonne nouvelle. Agrégée d'allemand, docteure en études germaniques, ancienne

éléve de I'ENS de la rue d’Ulm et de I'Institut d’Etudes Politiques de Paris.
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Art et dénonciation politique : le cas de la RDA

Ruptures biographiques pour les artistes est-allemands aprés 1990

L'art d’opposition en RDA, qui était internationalement reconnu, a brutalement disparu lorsque I’Allemagne s’est réunifiée, les artistes ont di se réinventer, et
beaucoup ont ressenti un sentiment de vide, fondé sur I'idée qu'il manquait désormais un adversaire, car cet art d’opposition, de subversion, avait disparu
avec son objet quand le régime de RDA a cessé d’exister. Les artistes de RDA se définissaient par la conscience de leur responsabilité a I'égard de la société
toute entiére, comme un contre-poids & la mainmise de I'Etat, et ils ont été contraints brutalement de changer de paradigme, de trouver une nouvelle
justification pour leurs activités. Il s'agissait apres 1990 de reconstruire une nouvelle Iégitimité alors que celle-ci était beaucoup plus tangible, plus « évidente
» en RDA en tant que dissidents dont le réle était de critiquer le régime. On peut considérer qu’il y a un usage courant du mot « vide » (« une bouteille vide »)
et un usage métaphorique (« je me sens vide »), le vide existentiel se greffant sur la compréhension du vide dans un objet matériel [1]. Dans le cas des
artistes de RDA, I'unification a créé un vide au sens métaphorique, non pas au sens de I'absence de quelque chose, mais bien au sens d’une disparition, qui a
entrainé trés souvent une rupture dans la biographie des artistes, avec un avant et un aprés.

Comment affronte-t-on ce type de rupture biographique quand tous les reperes disparaissent en quelques semaines, quand I'objet méme de I'art d’opposition
n'a plus de raison d’étre, car tout ce sur quoi travaillaient de trés nombreux écrivains, artistes, peintres (le double-sens, le second degré, le sens caché,
I'ironie) pour déjouer la censure, tout ceci enfonce des portes ouvertes apres 1990 ? Pour reprendre la formule de Gaston Bachelard : « le vide est un facteur
d’anéantissement apportant dans toute substance la contagion de son néant [2] » : comment ce sentiment de vide ressenti par de nombreux artistes a-t-il
été mis en récit ? Nous proposons d’'apporter quelques éléments de réponses en étudiant des prises de position d’artistes et d’intellectuels de I'ex RDA

confrontés a ce sentiment de rupture biographique et de vide apres 1990.
Disparition brutale de la RDA et des contraintes dans le domaine artistique

Le régime de RDA avait permis le déploiement d’une forme d’activité artistique qui ne pouvait se développer que dans une société de contrainte et de
censure. La dictature d’Etat, en disparaissant, a donc créé un vide pour la plupart des acteurs culturels dont la création était intimement liée & ces
contraintes, au sens ou elle cherchait a les contourner. C'est paradoxalement parce que la dictature était tangible au quotidien, que de nombreux artistes ont
pu mettre en place une démarche subversive, inventer des espaces de création entre les mailles de cette surveillance d’Etat. Certains historiens ont parlé de
« niches » pour décrire ce phénomeéne. C'est aussi le sens du propos d’Andreas H. Apelt, qui réfléchit sur I'idée d’autorité et ses incidences en RDA dans un
article intitulé « Se sentir étranger dans son propre pays [3] » :

Tout entrait dans un cadre donné : I'ordre. Cet ordre avait quelque chose de définitif, de déterminé a I’avance, d'inéluctable, quelque chose qui était guidé

par une main lointaine. (...) A I'ombre de la société s’est développée une culture humaine qui ne peut probablement s’épanouir que dans une situation de
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contrainte. L’art libre, réduit a étre pratiqué sous les combles, honoré dans les journaux illégaux et prisé dans les réunions de lecture secrétes, était une
partie de la culture au quotidien.

La disparition de I'art d’opposition a bouleversé les repéres de ces acteurs culturels, il a fallu renoncer a un cadre qui semblait immuable. La censure pesait
en effet sur tout le domaine culturel. Il existait une pratique artistique de la pure assertion, dont les résultats n'ont eu que trés rarement de I'intérét, mais il
existait aussi, parallélement, une pratique artistique du refus, de la subversion, qui donnait a I'art un réle tout particulier, faisant des artistes des tribuns de la

conscience publique.

La transition vers un régime libéral, dépourvu de censure en principe, a eu pour conséquence une ouverture des possibles. Mais cette ouverture a
paradoxalement pu étre ressentie comme paralysante par certains, dans la mesure ol c’est précisément la lutte contre la censure qui donnait a la culture
une légitimité immédiate, que la rendait pertinente au regard des aspirations de la société. L'opposition, la provocation, toutes ces notions décisives pour
comprendre le sens de la création artistique en RDA enfoncaient en effet des portes ouvertes en RFA, comme l'indique Klaus von Beyme [4] :

Le marché s’est posé sur I'intelligentsia de RDA aprés 1989, tel une cloche paralysante. Certains en ont profité, en mettant sur le marché de facon habile une
littérature de circonstances. Beaucoup ont été détruits par la difficulté a trouver encore un écho dans le péle-méle pluraliste de voix entremélées,
caractéristique du marché de la consommation et de la littérature, parce que la valeur d’opposition que contenaient les provocations en RDA enfongait en

Allemagne de I'Ouest des portes ouvertes [5].

En somme, le probleme qui se pose a tous les acteurs culturels est-allemands apres I'unification est le suivant : la société de RFA n’a besoin ni d’artistes
d’Etat ni de dissidents. Comment, dés lors, continuer le mouvement de création ? Comment ne pas revenir a une pratique artistique de la pure assertion,
mais dans un contexte différent, alors que c’est précisément cette pratique qu'ils refusaient ?

L'idée d’une appartenance commune, d'un élan commun entre le processus de création artistique et celui de dénonciation politique, est totalement étrangére
a la société ouest-allemande [6] :

Il ne serait venu a I'idée de personne en RFA de décrocher les tableaux de Konrad Klapheck, Eugen Schumacher ou Georg Baselitz parce qu’ils ne protestaient
pas contre Globke ou la guerre de Corée, comme le réclame implicitement Andreas Hiineke dans le cas de Werner Tiibke (Gillen 149).

La dénonciation politique peut, dans cette perspective, rester étrangere a la culture, alors que c’était justement ce lien tres étroit entre activité culturelle et
activisme politique qui représentait le fondement de |'approche de I'art propre aux artistes dissidents en RDA. De plus, cet art constituait un refuge pour les
personnes qui le « consommaient », pour les lecteurs des ouvrages littéraires par exemple. La disparition de I'art d’opposition propre a la RDA laisse donc un
vide a la fois pour les créateurs, qui doivent définir une nouvelle approche de leur art, lui donner un sens et une raison d’étre nouvelle, mais aussi pour les
citoyens de cet Etat, pour qui cette forme particuliére de création artistique était un objet quotidien, permettant de « s’accommoder » du manque de liberté.
Le théatre notamment jouait ce role, les spectateurs savaient lire entre les lignes, comprendre le sens caché et les actions de « micro-résistance
infrapolitique » dans le dos du pouvoir [7].

Ce qui est perdu par le biais de la disparition de I'art d’opposition est décrite par Rolf Schneider, qui montre dans quelle mesure la signification de cet art
dépassait la simple dénonciation politique du régime en place [8] :

La poésie est devenue un ersatz pour tous les conflits subjectifs ou liés a I'entourage, qu'ils fussent a régler publiquement ou en privé. La poésie était une
théologie séculiére ou une psychothérapie masquée. En conséquence & I'isolement - géré par I’Etat - de la plus grande partie de la population, il ne fut plus
possible de voyager a I’étranger, notamment dans les pays si prisés de I’Europe occidentale, que sur papier, par I'intermédiaire des livres.

Ainsi, la création culturelle dans son ensemble avait fini par remplir des missions tres diverses (« psychothérapie masquée », ce qui est peut-étre le cas de
nombreux actes de création artistique, y compris dans les démocraties, mais aussi échappatoire contre différentes formes de conflits et de privations de
liberté, outil de socialisation collective), et ceci est la conséquence directe du socialisme d’Etat et de sa rigidité. En devenant brusquement dénuée de tout
fondement, cette forme d’art a di subir une reconversion difficile aprés I'unification, dans la mesure ou c’est sa raison d’étre elle-méme qui a été remise en
cause.

En conséquence, la plupart des artistes est-allemands déplorent la perte de |'utopie qui enléve sa raison d’étre a toute activité artistique. C'est tout un
paradigme qui s'est écroulé, puisque le prolongement politique de I'art, percu au sein des milieux dissidents de RDA comme inhérent a I'activité de création
artistique elle-méme, n’existe plus, ou seulement de facon marginale. De plus, c’est tout un systéme d’organisation sociale qui a été remis en cause, dans la
mesure ou les citoyens de I'ex-RDA doivent également inventer une nouvelle approche de I'art en tant que « consommateurs ». Le sentiment de vide ressenti
est comparable a celui des acteurs culturels eux-mémes, a qui il manque souvent la chaleur des cercles locaux des artistes de « I'immigration intérieure », en

plus d'une |égitimité en tant que contestataires.
La perte des repeéres pour les artistes : le vide comme probléeme existentiel
Il s'agit aussi, plus globalement, d'un sentiment de vide lié a une perte des repéeres sociaux, qui s'exprime tout d'abord par une certaine amertume des

acteurs culturels est-allemands. Ils ont en effet, au moment des manifestations de Leipzig, et de la « révolution pacifique », joué un réle décisif a I'égard de la

société est-allemande, car les artistes étaient souvent présents dans ces mouvements d’opposition. Et la transition vers I'économie de marché les a placés



ensuite dans une situation marginale, souvent difficile d'un point de vue matériel, mais surtout en retrait par rapport a leurs espoirs de 1989. La
manifestation sur la Alexander Platz a Berlin le 4 Novembre 1989 était par exemple essentiellement le fait des artistes. Ils ont eu le sentiment a ce moment-la
de pouvoir donner une expression a la volonté du peuple, d’étre les plus qualifiés pour lui donner un prolongement politique. Or ce lien étroit entre les artistes
et la volonté populaire n'a duré qu’un mois environ. Trés souvent, cette amertume, le sentiment d’une occasion ratée qui n'a débouché sur rien, se
transforme en une forme de nostalgie envers les occasions qu’offrait la société est-allemande de rencontres entre la culture et son public. La perte des
reperes entraine un regard rétrospectif sur les conditions de création en RDA.

Ce regard rétrospectif est loin d'étre systématiquement synonyme d’une volonté de retour en arriére ou d'une justification & posteriori du régime de RDA,
mais il est I'indice d'une difficulté a se définir en tant qu’artiste au sein de la nouvelle société allemande née de I'unification, et parfois d'un sentiment
d’injustice vécu de facon collective, qui peut se transformer en angoisse existentielle. C'est le sens de cet extrait d'une contribution au journal de recherches
en sciences de la culture, Mitteilungen aus der kulturwissenschaftlichen Forschung, rédigé en 1994, qui montre I'ambivalence du geste de retour en arriére de

certains acteurs culturels comme réponse a leurs incertitudes et a leur inadaptation a I’économie de marché [9] :

Un élément essentiel est caractéristique de la métamorphose culturelle en Allemagne de I’Est : il est certain que bon nombre de pratiques culturelles au
quotidien ont été privées des ressources matérielles, mais les idéaux - je n’entends pas par la les idéaux idéologiques - ne permettent plus d’avoir un regard
évident et autonome sur le présent qu'il s'agit de maitriser, c’est-a-dire qu’il n’y a plus d’horizons.

Le regard doit donc nécessairement se retourner vers le passé, le trier une nouvelle fois si I’on veut se retrouver et savoir ot I'on en est. Cette démarche qui
correspond souvent, il est vrai, a une sorte de « post-identité RDA », ne signifie aucunement retour en arriere politique mais rétrospective personnelle. C’est
un regard qui se cherche des repéres, de possibles démarcations, des éléments de définition personnelle, un regard qui voit dans les déficits non pas un

échec personnel mais une injustice vécue collectivement.

L'expression « il n'y a plus d’horizons » montre dans quelle mesure la volonté de conserver un objet dénué de toute pertinence au sein de la société
allemande contemporaine est une forme d’aporie. Notons que ce regard vers le passé contient en lui-méme une ambiguité, qui est liée a la position des
artistes sous le régime de RDA. Beaucoup étaient des dissidents, ou se définissaient du moins comme tels, mais la plupart d’entre eux profitaient également
de privileges accordés par le SED [10]. C'est cette ambiguité fondamentale, a laquelle il a été impossible d'échapper aprés I'unification, qui détermine
largement le regard rétrospectif que décrit Wolfgang Kaschuba.

La nostalgie envers le passé, que I'on nomme parfois « Ostalgie » afin de jouer sur les mots « Est » (Ost en allemand) et « nostalgie », n’est pas synonyme
d’une volonté de revenir en arriére, mais elle traduit une difficulté a trouver des repéres au sein des nouvelles structures sociales, un regard sur le passé
surdéterminé par le sentiment de vide du présent. Le sentiment de former un groupe homogene, le sentiment du « nous », que de nombreux artistes
décrivent comme constitutifs du phénomeéne des « niches », a disparu sans pouvoir étre remplacé par un sentiment comparable, et cela explique le vide
ressenti suite a I’échec de la quéte de nouveaux repéres.

Cela s’est également traduit par une réflexion rétrospective sur le sens du métier d’artiste lui-méme tel qu'il se définissait en RDA. En effet, le mouvement de
création était toujours associé, dans les milieux des artistes dissidents de RDA, a un effort pour agir sur les structures politiques du pays. Il existait en RDA de
nombreux Kabaretts, qui proposaient de courtes représentations ou I’'on se moquait du bureaucratisme, de I'égoisme, de la fermeture d’esprit petit-
bourgeoise, etc. Ces représentations n’existent plus aujourd’hui. En outre, le coté expérimental de I'activité culturelle a été largement remis en cause. Pour
des raisons financieres, le nombre des troupes de théatre subventionnées a di étre réduit. La nécessité de renoncer a ces petits lieux de création culturelle,
et en particulier aux théatres expérimentaux, peut également expliquer le sentiment de vide consécutif a I'unification et la désorientation des acteurs
culturels :

On jouait « sous le toit », « sur I'escalier », « au foyer » ou tout simplement « sur la scéne de répétitions » ou « a la cave ». L'écho de cette offre était si
grand, que les essais d’improvisation devenaient de véritables lieux de représentations, qui ont acquis la réputation de centres de culture alternatifs [11].

Parallelement a la disparition de ce fourmillement de petites créations culturelles, les artistes ont di renoncer au moment de I'unification a leur propre
définition comme héritiers de la culture progressiste allemande, par opposition aux artistes de I'autre Etat allemand, la RFA. Le discours du Parti au pouvaoir,
le SED, sur I'identité culturelle propre a la RDA était clair : cette identité serait une synthése de toutes les tendances progressistes de I'histoire culturelle
allemande depuis les origines. Or, on retrouve I'écho de ce type de discours dans les réflexions consécutives a I'unification sur les inflexions du réle de
I'artiste. Ainsi, Eva-Maria Eisold décrit la facon dont les artistes est-allemands, dont elle fait partie, se voyaient pendant la division comme les « gardiens de la
culture », c’est-a-dire les gardiens de I’'héritage culturel progressiste allemand contre « le processus d’américanisation en RFA » associé a une certaine
vacuité artistique. Elle souligne par exemple I'engouement des citoyens de RDA pour la dixieme exposition de peinture de RDA a Dresde en 1987 et 1988 : un
million de visiteurs ont vu cette exposition, ce qui est considérable. Ce succés est lié selon elle a un sens de la création artistique propre a la RDA et qui a

disparu aujourd’hui :

Cet intérét pour les arts plastiques contemporains n’était absolument pas créé de facon artificielle. Il reflétait le sentiment d’une grande partie de la

population que quelque chose s’exprimait dans les ceuvres d’art qui ne s’exprimait nulle part ailleurs de la méme facon [12].

Le probleme posé a I'ensemble de ces artistes dans la nouvelle société allemande est que letopos de I'art comme outil d'action sur les structures sociales a
perdu sa signification dans un Etat démocratique.

Subversion et désorientation



En somme, ce qui reste a redéfinir, c’est le lien entre I'activité culturelle et son prolongement politique, et donc le sens de la notion de subversion elle-méme.
Le lien entre le jeu sur les formes et la critique de la réalité comme un élément constitutif de I'art est-allemand a souvent été souligné. Riidiger Thomas le
montre a propos de la littérature : « On ne se trompe pas en reconnaissant dans la destruction des conventions pétrifiées de la langue une des conditions
préalables essentielles a la critique des structures sociales [13] ». La mission propre a I'activité culturelle était donc claire, et le réle des interdits, des
répressions au quotidien I'était également : ils servaient paradoxalement a rendre possible un jeu sur les limites de ces interdits. C'est le sens de la formule
utilisée par le jeune poéete Uwe Kolbe devant la tombe de Franz Fiihmann : « I'art de transformer I'angoisse paralysante en une force motivante [14] ». On
peut aisément concevoir, des lors, que la disparition de cette « angoisse paralysante » au quotidien ait supprimé également la « force motivante », ou du
moins ait contraint les artistes a lui trouver un nouveau fondement. A cet égard, la métaphore utilisée par Eva-Maria Eisold est intéressante : « A coté de la
large route du communisme, il fallait bien qu’il y ait au moins une ruelle, dans laquelle on pouvait planifier librement sa vie [15] ». Il faudrait cependant
ajouter que cette ruelle n'avait de sens que parce qu'’il existait une large route. La ruelle n’aurait pas eu de raison d'étre, de substance, hors du cadre général
tracé par la grande route. C'est bien la I'origine de toutes les incertitudes sur le métier d'artiste depuis I'unification : la notion de subversion ne peut plus
avoir le méme sens, les espaces de jeu a I'intérieur d'un systeme verrouillé que représentaient les « niches » ne peuvent plus remplir leur fonction
d’impulsion pour les activités culturelles du pays.

Ces doutes sont en outre accentués par la disparition, consécutive a I'unification, d’un certain manichéisme décrit Olaf Georg Klein dans un ouvrage intitulé
Soudain, tout fut différent [16] : « Maintenant, dans la société ouverte, ou s’expriment les convictions politiques les plus diverses, tout est plus différencié et
plus difficile. A I’époque, I'Eglise pouvait par exemple trés facilement revendiquer pour elle la justice et la sincérité, aujourd’hui on est obligés de décrire
beaucoup plus précisément ce que I'on voulait dire par la ».

Il est devenu plus difficile de fixer de facon définitive les termes du débat politique, de déterminer ou se situe la résistance et surtout contre quel objet cette
résistance doit s’organiser : on ne peut pas résister contre quelque chose d’inconsistant, de vide, mais bien contre quelque chose de solide, de plein, contre
un espace saturé de contraintes et d’'idéologie.

Ainsi, la perte de la légitimité en tant que contestataires, ainsi que la perte de I'utopie comme inhérente a la création artistique elle-méme, sont des topoi du
discours qui accompagne la crise d’identité de nombreux artistes est-allemands pour qui I'unification a créé un vide paralysant, parfois indépassable, au point
que nombreux ont cessé leur activité artistique. Pour beaucoup d’entre eux, I'unification a remis en cause les fondements sur lesquels s'appuyait le processus
de création (la subversion, la culture du contre), et a créé un vide de sens qu'il est difficile de résorber, comme le montre cette question fondamentale, posée

dans un ouvrage collectif rédigé par des auteurs est-allemands [17] :

Que reste-t-il de valable dans les connaissances, les convictions, les expériences auto-acquises, dans les modéles de comportement imposés ? La pensée et
le cceur n’ont pas pu, ne peuvent pas suivre le rythme et I'ampleur du changement. (...) Nous aurions parfois besoin - est-ce encore la cette nostalgie de la
RDA, cette sentimentalité larmoyante ? - d’intimité, d’humanité et de fraternité, autant de sentiments qui se sont épanouis dans les « niches » durant les «

périodes noires ».

La métaphore qu'utilise Peter Schneider est trés significative : il décrit I'unification comme une décision par laquelle une bouteille au contenu pétillant a été
débouchée, de sorte qu'il est impossible de replacer le bouchon dessus. Et il se demande : « Qui est le Pere Noél ? Qui a recu le cadeau ? Et surtout, de quel
cadeau s'agit-il a vrai dire ? [18] ». Ces questions sont symptomatiques d’une unification ressentie comme ambivalente, dans la mesure ou elle a a la fois
apporté une liberté tant désirée, et supprimé le cadre dans lequel s’inséraient les activités artistiques, la marge de jeu a I'intérieur d'un systeme dominé par

la censure et les contraintes.

Elisa Goudin, 28 février 2023
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