
Si les travaux sur les arts plastiques en RDA sont relativement nombreux, peu
d’articles en revanche ont été écrits sur la photographie en Allemagne de l’Est.
Les photographes est-allemands, à part peut être Arno Fischer, restent peu connus
du grand public. Qui plus est, la photographie de RDA est souvent confondue,
de par son orientation documentaire, avec une photographie sur la RDA qui ne
vaudrait donc pas tant par sa dimension artistique que par sa capacité à rensei-
gner sur la réalité sociale d’un pays sous un régime communiste. Si cette création
photographique est aujourd’hui encore largement méconnue dans l’histoire de l’art
et peu traitée par la recherche, on observe néanmoins un léger regain d’intérêt
depuis quelques années, lequel s’explique en partie par une tendance à l’Ostalgie
(la nostalgie de l’Est) et par de nombreuses commémorations liées à l’anniversaire
de la Chute du Mur. L’occasion s’est présentée pour certains éditeurs de faire
ressusciter en images l’époque révolue du communisme. Les éditions Hatje Cantz,
en lien avec l’agence photographique Ostkreuz, ont publié un ouvrage qui s’est fixé
pour ambition, comme l’annoncent les auteurs, de « montrer ce qui est : le temps
suspendu ». Accompagné d’essais, cet ouvrage rassemble une collection d’images
réalisées du temps de la RDA par des photographes est-allemands, alors membres
de l’agence Ostkreuz comme Sibylle Bergemann, Ute Lahler, Harald Hauswald ou
bien encore Werner Wahler, dont les clichés du quotidien constituent une précieuse
source documentaire sur l’Allemagne de l’Est et contrastent avec l’imagerie officielle
du régime est-allemand. 

Les expositions de photographes est-allemands ne sont pas nombreuses et le sont
encore moins en France. Les rétrospectives consacrées à la photographie sous la
RDA sont plutôt récentes. En 1988, la mairie de Cologne organisa une exposition
baptisée « Fotografie in der Kunst der DDR » (Photographie dans l’art de la RDA)
mais il fallut attendre 2003 pour qu’une exposition majeure soit organisée à
la Neue Nationalgalerie de Berlin (« Kunst in der DDR »). Une grande partie de
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l’exposition fut consacrée à la photographie est-allemande. En 2007, la
Cornerhouse de Manchester organisa, sous la direction du commissaire d’exposi-
tion Matthew Shaul, une exposition sur les photographes est-allemands intitulée
« Do not refreeze : Photography behind the wall » (« Ne gèle pas à nouveau : la
photographie de l’autre côté du Mur »). Plus de 200 clichés en noir et blanc de
Sibylle Bergemann, Gundula Schulze Eldowy, Ursula Arnold, Helga Paris, d’Evelyn
Richter et d’Arno Fischer furent montrés. Cette exposition collective a été suivie de
rétrospectives individuelles récentes, notamment du photographe est-allemand Arno
Fischer, récemment récompensé du Hannah-Höch-Preis, dont les œuvres, réalisées
entre 1953 et 2006, furent exposées l’année dernière à la Bundeskunsthalle de
Bonn et le sont actuellement (jusqu’en février 2011) à la Berlinische Galerie.

Si l’on assiste à un regain d’intérêt évident pour la photographie est-allemande,
ce constat doit être nuancé par le fait qu’aucun lieu majeur de la photographie en
Europe n’a organisé à ce jour d’exposition sur le sujet, alors que les artistes issus
de l’école de Düsseldorf ont bénéficié d’une couverture médiatique sans précédent
(Cf. « Objectivités » au Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris en 2008).

Quant à la recherche effectuée sur la photographie est-allemande, elle est
extrêmement limitée et fait l’objet de quelques articles tout au plus, disséminés dans
des revues spécialisées. Une seule étude de fond a été publiée sur le sujet. Il s’agit
de l’ouvrage de Karl Gernot Kuehn, paru aux États Unis et intitulé Caught. The Art
of Photography in the German Democratic Republic, University of California Press,
1997. Il repose notamment sur une analyse politique détaillée des pressions politi-
ques subies par les photographes sous la RDA et des contraintes auxquelles étaient
soumis les artistes. Cette approche présente naturellement l’avantage de replacer
la création photographique dans son contexte politique. Mais le risque demeure,
avec une telle approche, de juger de la qualité esthétique d’une œuvre en fonction
de son pouvoir contestataire et de sa démarcation par rapport à une ligne doctri-
nale officielle. Selon Kühn, on observe dès le début des années 1960, à travers les
clichés d’Evelyn Richter par exemple, les premiers soubresauts d’une contestation
plastique échappant à la représentation communiste traditionnelle du monde
ouvrier. Mais ce n’est que dans les années 1970 et surtout 1980 que le temps du
réveil serait survenu chez les photographes : on voit apparaître dans les dernières
années du régime communiste des thèmes réprimés jusqu’alors comme sujets pictu-
raux tels que le féminisme, les conflits entre les générations (cf. les photographies
de punks dans Berlin-Est) ou bien l’affrontement face au passé nazi, voire la mala-
die et la mort. 

Gundula Schulze Eldowy, originaire d’Erfurt, fait partie de cette seconde
génération de photographes qui n’ont pas grandi dans la lignée de l’art officiel
d’État, celle du réalisme socialiste prôné par la voie de Bitterfeld. Sans concession
artistique ni politique, elle devient rapidement l’enfant terrible de la photographie
est-allemande et réalise plusieurs séries d’un genre peu conventionnel qui rempor-
tent un franc succès auprès du public est-allemand et provoquent le courroux des
autorités qui procédent au décrochage de certaines de ses œuvres (cf. la série
« Tamerlan » ou encore « Berlin in einer Hundenacht » (Berlin dans une nuit de
chien). Les clichés du dénommé Lothar restent sans doute parmi ses œuvres les plus
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célèbres. Née en 1954, Gundula Schulze Eldowy est admise en 1979 à la très répu-
tée Hochschule für Grafik und Buchkunst (l’École des Arts Graphiques et du Livre)
de Leipzig dont elle sortira diplômée. Elle s’installe dans le même temps à Berlin où
elle poursuit ses projets photographiques. À la fin des années 1980, elle réalise une
série en couleur, d’inspiration presque punk, intitulée Der große und der kleine
Schritt (« Le grand et le petit pas ») qui rompt avec la poésie et la douce ironie
de la série en noir et blanc de « Berlin in einer Hundenacht ». En 1990, le photo-
graphe Robert Frank l’invite à New York. Son voyage aux États-Unis est le point
de départ d’autres destinations dont deux marqueront particulièrement le parcours
de la photographe : l’Égypte et le Pérou où l’artiste vit désormais la majeure partie
de l’année. Elle vient d’exposer dans la galerie Pankow à Berlin sa série « Das
unfassbare Gesicht » / « El rostro inconcebible » (Le Visage Insaisissable) qu’elle a
réalisée en Amérique du Sud. Si elle ne sent plus l’influence de la RDA dans son
travail actuel, elle revient néanmoins pour Allemagne d’Aujourd’hui sur son œuvre
dont les ruptures cycliques suivirent jusqu’au début des années 1990 les soubresauts
de l’histoire allemande.  

Entretien avec Gundula Schulze-Eldowy

G. R. – La revue Allemagne d’Aujourd’hui publie un dossier sur les arts plastiques
en RDA. À l’époque du communisme, la photographie n’était pas considérée
comme un art ou elle l’était tout au plus comme un art appliqué. Vous êtes-vous
considérée dès le départ comme une artiste ? 

G. S.-E. – Non. En fait, j’ai commencé à photographier de manière complète-
ment intuitive. Je me baladais dans les rues de ma ville natale, Erfurt, avec ma
mère. J’avais 16 ou 17 ans à l’époque et elle m’a dit : « Mon enfant, il faut que
tu fasses quelque chose de ta vie ». On est passées devant un studio photo.
Alors, j’ai dit spontanément : « Je veux devenir photographe ». Et ma mère,
qui n’avait pas compris cette envie spontanée me dit en voyant l’annonce : « ça
n’a aucun sens. Il y a déjà des centaines de candidats. Impossible qu’ils te pren-
nent ! ». Mais il y a aussi sans doute d’autres événements qui m’ont poussée
vers la photographie. Sous la RDA, le temps s’était arrêté. Je veux parler de la
fin des années 1960. J’ai fait mon premier voyage à Berlin à l’âge de quinze
ans et Berlin était une ville fantastique à l’époque, en 1968-1969 parce que
les Berlinois de l’Ouest et de l’Est se trouvaient tous dans un état de siège, ils
s’entendaient d’autant mieux et cette ambiance de bonne entente entre les
Berlinois de l’Est et ceux de l’Ouest m’a tellement plu que je me suis dit : « Il y
a une ville où je voudrais vivre. C’est Berlin ». Et curieusement, il y avait à l’épo-
que une exposition de Paul Strand qui avait lieu dans le Altes Museum à Berlin-
Est, une rétrospective des œuvres du photographe américain et j’ai été tellement
impressionnée que je suis allée à la Bibliothèque d’État de Berlin pour consulter
des livres de Diane Airbus, Cartier Bresson, Robert Frank. Et peu à peu, je suis
devenue photographe. Mais à l’époque, la photographie était loin derrière la
peinture. C’est comme avec les mots. Avec la photographie, on peut aussi faire
de l’art, mais on peut aussi documenter le réel. C’est pourquoi la Stasi s’est
emparée de la photographie comme document, non dans un sens artisti-
que. L’avantage néanmoins, comme la photographie artistique couvre un vaste

Être photographe du temps de la RDA 3

6 Schulze  2/06/11  0:34  Page 3



champ et n’affiche pas clairement la couleur, comme la réalité n’apparaît pas
toujours au premier plan, la Stasi avait du mal à en saisir la portée. Cela nous
donnait une marge de manœuvre. Nous n’avions pas la même valeur que les
sculpteurs et les peintres, si bien que nous pouvions faire dans l’ombre ce que
nous voulions.

G. R. – C’est donc pour cette raison que vous avez choisi ce médium ? Vous vous
êtes également essayée à beaucoup de médiums artistiques, comme des colla-
ges sonores, des vidéos… Vous avez aussi rédigé plusieurs récits et des poèmes
et vous avez donc une activité d’écrivain. Est-ce que la photographie et l’écriture
sont à vos yeux des moyens d’expression radicalement différents ou plutôt com-
plémentaires ? 

G. S.-E. – Il s’avère que j’aime bien raconter des histoires. J’habite actuellement
en Amérique du Sud et il se trouve que la tradition là-bas consiste à raconter ce
que l’on ressent intérieurement, ce qui ne fait pas de moi pour autant une parti-
sane des belles lettres au sens de la tradition littéraire allemande. Cet intérêt
pour le récit et l’écriture est venu par hasard. Dans la série « Berlin in einer
Hundenacht » ou bien dans la série « Das unfassbare Gesicht », les deux sont
intimement liés. Les photographies sont toujours présentées au regard de petites
histoires. 

G. R. – En guise de correspondances, de manière à faire dialoguer le texte et
l’image ?

G. S.-E. – Oui. D’une part, il y a ce qu’on voit au premier plan. C’est la partie
immergée de l’iceberg et l’histoire qui est associée à la photographie permet
d’élargir la perception et d’entrer plus profondément dans l’intime, dans la
scène, dans l’histoire car derrière chaque photo, il se cache une histoire. 

G. R. – Voulez vous dire que la photographie ne montre que l’aspect superficiel de
la réalité et qu’elle a besoin de l’écriture ?

G. S.-E. – Je ne veux pas dire ça mais cette époque est une époque dominée par
le règne du visuel et l’œil est l’organe le plus adapté à cette époque actuelle.
Mais l’œil trompe. Des centaines de personnes ressentent parfois la même
chose sans qu’un seul ait vu la même chose. Le paradoxe, c’est que la vision ne
se produit pas de manière externe mais dans l’intimité de chacun. 

G. R. – Avez-vous des thèmes de prédilection en tant que photographe ?

G. S.-E. – Je ne suis pas fan de cette photographie conceptuelle qui domine actuel-
lement l’Europe, de cette photographie rationnelle et calculatrice. Je suis plutôt
partisane d’une photographie intuitive, improvisée et dictée par les sentiments.
Chez moi, le concept est développé a posteriori. 

G. R. – La galerie photo de Pankow expose actuellement votre série « Das unfass-
bare Gesicht » qui signifie « le visage insaisissable ». Est-ce qu’on peut voir
dans le titre de cette exposition une métaphore de votre œuvre ? À votre sens,
est-ce que la photographie sert à saisir l’insaisissable ? 

G. S.-E. – Il y a beaucoup de secrets dans une photo. Le plus important dans l’art,
c’est ce qu’on ne voit pas. Il y a beaucoup de choses qu’on ne voit pas de sorte
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qu’il faut deviner entre les lignes ce qui se passe et qu’on ne voit pas. C’est ce
qu’il y a dans cette série. Une volonté de décrypter les mystères cachés dans ces
visages. De manière tout à fait inconsciente, ces visages sont devenus au cours
des années le fil rouge de mon travail, d’abord, à travers mes photographies
documentaires puis après sous un angle plus pictural et poétique. 

G. R. – Vous venez de mentionner l’importance d’une série comme « Berlin in einer
Hundenacht ». Quelle a été à l’époque la réception de ces photographies à la
RDA ?

G. S.-E. – C’est assez compliqué. Je n’aurais jamais pensé pouvoir montrer ces
photos. Mais un galeriste a eu le courage de les exposer. Ça a déclenché un véri-
table scandale, avant même que l’exposition ne soit ouverte. C’est revenu aux
oreilles de la direction locale du SED. Des dirigeants locaux du SED [le parti
unique sous la RDA] sont même venus à l’exposition pour se plaindre et trois
dirigeants du parti communiste sont venus à l’inauguration et m’ont dit qu’ils
avaient pour mission non pas de fermer l’exposition mais de la désamorcer.
Le plus drôle dans tout ça, c’est qu’ils ont été tellement touchés par les photos,
notamment celle de la vieille dame malade sur le point de se faire amputer d’une
jambe, issue de la série Tamerlan, qu’ils ont oublié qu’ils venaient avec pour mis-
sion de censurer l’exposition. La seule chose qu’ils ont trouvé à dire, c’est qu’ils
espéraient qu’il ne leur arriverait pas pareil sort quand ils seraient vieux. On
doit décrocher des photographies. Pouvez-vous nous aider à les choisir ? Si
bien que c’est moi qui ai fait la sélection, en prenant soin bien entendu de lais-
ser celles qui prêtaient à controverse. Ils s’en sont rendu compte après coup et le
galeriste qui avait eu le courage d’exposer mes photographies a été licencié
après l’exposition sans autre forme de procès. 

G. R. – Ils ne s’étaient pas rendu compte au début de l’impact politique des ima-
ges ?

G. S.-E. – Ni eux, ni moi, ni les visiteurs d’ailleurs. On n’aurait pas imaginé qu’un
tel projet d’exposition puisse se faire. C’est un bon exemple qui montre à quel
point les représentants du parti ne savaient pas lire dans les images. 

G. R. – Si on regarde votre biographie, on s’aperçoit que vous n’avez organisé que
deux expositions avant 1989 (ce qui est peu comparé aux nombreuses exposi-
tions de vos œuvres après 1989). Cela était-il dû à la difficulté d’exposer sous
la RDA ou à l’aspect peu conventionnel de vos clichés ? 

G. S.-E. – C’est une idée fausse. Sous la RDA, il y avait beaucoup de visiteurs
dans les expositions. En 1989, j’ai organisé une exposition dans la galerie
Weißer Elefant qui a attiré 13 000 visiteurs. Il y a eu tellement de monde lors de
l’inauguration qu’il était impossible de rentrer et de sortir. Il a fallu prolonger
l’exposition. En tant que photographe, je faisais scandale et beaucoup de
photographes m’auraient volontiers balancée. Heureusement, j’ai eu le soutien
de Dominique de l’Institut Culturel Français de Berlin. Il organisait beaucoup
d’expositions de photographes français, dont une exposition de Cartier Bresson
qui a toujours été un exemple pour moi. Je l’ai d’ailleurs rencontré lorsqu’il est
venu en 1989. L’idée selon laquelle il était difficile d’exposer en RDA est donc
une idée fausse. Le fait que je sois devenue célèbre est juste dû à ce scandale.
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G. R. – Il règne beaucoup d’idées communes sur la RDA dont celle selon laquelle
les photographes est-allemands étaient coupés du marché de l’art. Aviez-vous
des contacts avec le milieu des galeristes en RDA et en RFA ? 

G. S.-E. – Dominique Paillarse, en tant que directeur de l’Institut Culturel Français
à Berlin Est, a pu faire passer mes photos à Berlin Ouest. Mes photographies
sont même parties à New York. Quand Robert Frank est venu à Berlin Est en
1985, il était tellement enthousiasmé par mes photos que nous avons eu par la
suite des échanges épistolaires. Il a beaucoup apprécié la série « Berlin in einer
Hundenacht », les nus et les portraits d’ouvriers ; il a même voulu que je vienne
à New York et que j’expose mes photos. Les photos que Dominique Paillarse
a fait passer clandestinement à l’Ouest parce qu’il n’était pas contrôlé ont été
remises à Peter Mc Gill, le galeriste photo de Pace-Wildenstein, une des meil-
leurs galeries new-yorkaises. Dès que le Mur est tombé, Robert Frank m’a fait
venir à New York et son galeriste m’a signé immédiatement un chèque de 2000
dollars. Peter Galassi, le directeur du département photographie du MOMA
à New York a également exposé mes clichés, notamment la série en couleurs
« Der große und der kleine Schritt », que j’avais réalisée sous la RDA et qui
a d’ailleurs été montrée en 1988 aux Rencontres de la Photographie à Arles.
Le côté absurde de la chose, c’est que je pouvais être exposée mais que je ne
pouvais pas voyager et me rendre à l’inauguration.     

G. R. – Pouviez-vous vivre de vos photographies sous la RDA ou aviez-vous un tra-
vail annexe pour subvenir à vos besoins ?

G. S.-E. – Les contraintes financières auxquelles sont confrontés les artistes
aujourd’hui n’existaient pas à l’époque. Rien à voir avec le système actuel où
tout est conditionné par l’argent. Pour un photographe, toutes ces contraintes
n’existaient pas à l’époque de la RDA. On ne s’en souciait pas. C’était régle-
menté officiellement, certes, mais au plan individuel, il n’y avait aucune régle-
mentation. On était innocents, audacieux, insolents, libres et un peu gâtés,
contrairement à maintenant.    

G. R. – Avez-vous ressenti une plus grande marge de manœuvre au fil de l’évolu-
tion politique ? Avez-vous eu l’impression que le climat de création dans les
années 1980 était plus libre ? 

G. S.-E. – De nombreux témoignages de photographes de la génération précédente
relatent que la situation était vraiment difficile dans les années 1950, y compris
jusque dans les années 1970 où il était difficile de photographier librement
parce que les dirigeants communistes intimaient l’ordre de ne pas évoquer les
problèmes sociaux qui, selon eux, allaient être résolus. La lecture de Flaubert
ou du Père Goriot de Balzac ont aiguisé mon regard et m’ont permis d’appré-
hender la réalité sociale de la RDA en face. Mais la réalité dont parlaient les
dirigeants communistes était purement rêvée et n’avait rien à voir avec la réalité
sociale que je voulais photographier. 

G. R. – Vous avez organisé juste avant la Chute du Mur deux expositions, l’une à
Arles et l’autre à Zurich. Comment cela était-il possible sous la RDA ? 

G. S.-E. – Tout passait par le VBK (Verband der Bildenden Künstler), à savoir la
Fédération des Artistes Plasticiens, dont je faisais partie et qui faisait connaître
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nos œuvres à l’étranger, auprès des musées et des galeries. Ce n’était pas évi-
dent à cause de leur tendance bureaucratique… Il fallait monter tout un dossier
auprès du VBK et attendre plusieurs mois. En ce qui concerne Arles, je n’ai pas
pu faire le voyage. En revanche, pour Zurich, j’ai obtenu grâce à Martin Heller,
du Museum für Gestaltung, un visa.

G. R. – Le rôle du VBK était de faire connaître le travail des artistes est-allemands
mais avait-il d’autres fonctions ? 

G. S.-E. – Il y avait de tout dans le VBK. Des artistes représentés par les galeries
officielles de la RDA, et d’autres, indépendants, dont je faisais partie. J‘ai tou-
jours eu des problèmes avec les structures étatiques. J’ai toujours fait cavalier
seul. J’ai toujours été comme une aventurière à la manière d’un Cartier Bresson,
parti chasser le lion en Afrique. Je n’ai jamais adhéré à un parti. Tout ça me
rebute. Je n’étais pas bien vu par le VBK mais c’était un instrument pour canali-
ser les artistes et organiser d’en haut la création. Cela dit, dans les années 1980,
nous étions beaucoup plus libres qu’à l’époque stalinienne. Il faut dire que moi
et beaucoup de mes collègues étions insolents, impétueux, fonceurs et désobéis-
sants. Nous n’étions pas pris au sérieux. 

G. R. – Vous voulez dire que l’ambiance de création dans les années 1980 était
marquée par un vent de liberté. Dans le documentaire intitulé « Ostfotogra-
finnen », vous faites état d’une certaine liberté dans le domaine de la sexualité
et des relations hommes-femmes à l’époque. Ce climat libertaire a-t-il favorisé à
votre avis la création artistique ? 

G. S.-E. – Je me souviens que les artistes se retrouvaient tous dans un café de
Prenzlauerberg, hommes et femmes. On tombait constamment amoureux. On
échangeait ouvertement sur l’art et l’amour. On se prenait dans les bras, on se
regardait. On se caressait. On rentrait rarement seul chez soi. On n’avait pas
peur de rentrer en pleine nuit. Personne ne se faisait agresser. La relation entre
les hommes et les femmes était basée sur l’érotisme et sur une fabuleuse sensua-
lité. On était largement en avance sur l’Ouest dans ce domaine. 

G. R. – Ce contexte vous a sans doute aidé à réaliser vos nus ? 

G. S.-E. – Ces nus ont été pour moi une aventure parce que les Allemands de l’Est
ne prêtent pas tellement attention à leur apparence, contrairement à l’Ouest. La
chose importante, c’était de savoir comment on se sentait intérieurement. Je
pense qu’on retrouvait dans la RDA des années 1980 cette merveilleuse sensua-
lité exprimée dans les films des années 1960 de Godard et de Truffaut. Si je
regarde en arrière ces photographies, je me rends compte qu’en l’espace de
vingt ans, les choses ont considérablement changé. Tout est devenu beaucoup
plus froid, calculé, objectif, automatique, machinal. Toute poésie a disparu. 

G. R. – Peut-être la spécificité de vos photos de nus tient-elle aussi à votre rapport
si particulier au modèle ? On a l’impression que les modèles qui posent devant
votre objectif ont accepté de vous livrer toute leur intimité, leur fragilité, leurs bri-
sures. Ces photos dépassent de loin le cadre de la nudité. On a l’impression
d’une vraie complicité entre vous et le modèle. Comment êtes-vous parvenue à
établir cette relation de proximité ?
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Berlin in einer Hundenacht (2036), Berlin 1982.

Berlin in einer Hundenacht (2069), Berlin 1980.
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G. S.-E. – Parfois, je n’avais rien à faire. C’est la personne qui me convainquait
de poser pour moi. Ils étaient généralement issus de mon cercle d’amis ou de
collègues ou bien des personnes que je rencontrais par hasard dans la rue. La
complicité était là, tout simplement parce qu’ils étaient eux-mêmes, à la base,
peu conventionnels. Quand j’ai montré pour la première fois mes photos de nus
dans la Galerie am Treptower Park, Lothar qui avait posé nu pour mois, a été
l’un des premiers arrivés lors de l’inauguration, tant il était fier de poser et tant
il voulait devenir célèbre. Il était là et tout le monde le regardait. Mais tout le
monde était horrifié car ça n’avait rien à voir avec le cliché des photographies
de nus. Une grosse dame était là et a provoqué un scandale en faisant part de
sa consternation. Il était hors de question pour moi de servir les clichés. Jamais
au grand jamais.

G. R. – Dans le documentaire pour lequel vous avez été interviewée, il règne l’idée
que les photographes est-allemands n’étaient pas tant privés de liberté mais
qu’ils disposaient plutôt, comparés aux autres artistes, d’une plus grande marge
de manœuvre dès lors qu’ils ne brisaient pas certains tabous comme par exem-
ple photographier des sujets interdits tels que le Mur de Berlin. Que pensez-vous
de cette idée ? 

G. S.-E. – Je ne peux rien dire à ce sujet car la réponse se situe avant tout au plan
individuel. Je ne me suis jamais pliée devant aucune autorité. J’ai fait comme
un enfant ce que mon cœur m’a dicté de faire et je ne me suis pas laissé intimi-
der. C’est pour ça que beaucoup de personnes m’ont dit : « Comment pouvez-
vous faire des photographies aussi horribles ? Faites de belles photos ! » J’ai
choqué les gens au plan individuel, y compris la Stasi qui voulait m’arrêter.
La Stasi croyait que j’étais un agent de la CIA. Elle n’avait pas d’indice. Si
j’avais été arrêtée en septembre 1989, la série « Berlin in einer Hundenacht »
aurait probablement été détruite. La seule différence, c’est qu’en 1989, c’est la
Stasi qui a été sur le banc des accusés. Pas moi. 

G. R. – Vous avez participé récemment à un projet intitulé Conspiracy Dwellings/
Konspirative Wohnungen (« Les appartements de la conspiration ») à Erfurt. Le
commissaire d’exposition Matthew Shaul, de l’université d’Herfordshire, a parlé
à votre sujet de l’impossibilité du réalisme socialiste. Pourriez-vous en dire quel-
ques mots ? 

G. S.-E. – Tout est parti du projet Do Not Refreeze, où ont été montrés mes photo-
graphies de « Berlin in einer Hundenacht » et les portraits de nus. Matthew
Shaul, le commissaire de cette exposition de photographies est-allemandes,
est le seul à avoir consulté mon dossier de la Stasi. Comme il s’intéresse énor-
mément à l’art en RDA, je lui ai confié mon dossier de la STASI et, à partir de
ce dossier, il a pu réaliser mon portrait de manière objective dans le cadre de
Conspiracy Dwellings.   

G. R. – En découvrant que vous étiez fichée à la Stasi lorsque les dossiers furent
ouverts après la Chute du Mur, qu’avez-vous appris de surprenant sur vous-
même ? 

G. S.-E. – Il y plein de choses que je ne savais pas dans ce dossier. J’en ai pris
connaissance en 1991. L’homme que la Stasi avait chargé de me suivre était un

Être photographe du temps de la RDA 9

6 Schulze  2/06/11  0:35  Page 9



technicien. Et comme moi-même, en tant que photographe, j’avais un langage
technique que tout le monde ne pouvait pas comprendre, ils m’ont fait suivre par
un technicien. Il figurait dans le dossier que j’avais une vie trépidante. Tous les
noms des personnes que je fréquentais étaient consignés. L’homme en question
était un de mes tout meilleurs amis et venait de Berlin Ouest. Je ne me suis dit
que ce n’était pas possible, qu’ils devaient se tromper. J’ai réalisé avec ces dos-
siers combien la découverte de ces documents pouvait déboucher sur des dispu-
tes et se convertir en énergie négative [sic]. Alors, j’ai invité à la maison cet ami
et lui ai fait comprendre qu’il était démasqué. Il est devenu tout pâle et il est resté
sans rien dire. J’ai réglé mes comptes en privé avec lui mais après, j’ai décidé
de ne plus recourir à cette énergie négative [sic]. Il est cependant faux de croire
que toute la vérité se trouvait dans ces dossiers car les employés de la Stasi ne
travaillaient pas en profondeur. Ce n’était pas un véritable travail d’investigation
mais bien souvent un ramassis de rumeurs locales ou de voisinage destinées à
nuire à son entourage… Par exemple, suite à l’exposition des photographies de
nues de Lothar, la Stasi a collecté de nombreux commentaires. Un agent de la
Stasi a noté que j’étais une photographe complètement inaccessible, qu’il était
impossible de prendre contact avec moi, que j’avais eu une enfance difficile ou
bien que mon père était alcoolique, comme on pouvait prétendument le voir sur
les images. C’était absurde ! 

GR : Il est aussi connu que certaines photographes étaient les complices, les
employés officieux de la Stasi. Connaissiez-vous des personnes de l’École de
Leipzig qui jouaient ce rôle ? 

G. S.-E. – Il y en avait beaucoup. Certains l’ont fait pour des questions d’argent ou
pour obtenir un meilleur emploi. C’était comme ça, à l’époque de la RDA…

G. R. – À l’École des Arts Graphiques et des métiers du Livre de Leipzig (la HGB),
les principes du réalisme socialiste conformes à la ligne artistique déterminée
par la voie de Bitterfeld étaient-ils enseignés ? 

G. S.-E. – Absolument pas. Je n’en ai pas entendu parler le moins du monde. C’est
ce qui fait la différence entre les années 1980 et les générations précédentes.
Cette propagande en surface n’était plus aussi marquée dans les années 1980.
Quand je suis allée photographier les ouvriers dans des usines de poisson ou
de fabrication de bonbons, dans les aciéries, j’y allais non pas parce qu’on
m’avait demandé d’y aller mais parce que je le voulais. Certes, l’École de
Leipzig, du moins la direction, était proche du réalisme socialiste mais ce
n’était qu’une facette parmi d’autres. On aurait pu faire le parallèle entre cette
orientation et des romans de Balzac, Zola et Hugo qui reposent eux aussi sur
un certain réalisme. Il n’y avait aucune obligation dans cette école à aller dans
le sens de la propagande de la RDA. 

G. R. – Les professeurs de photographie de l’ancienne génération (celle des années
1950) étaient également très loin des thèses officielles ou est-ce juste qu’ils ne
partageaient pas leur orientation politique avec leurs élèves ? 

G. S.-E. – Mes professeurs étaient assez vieux et toujours très tolérants. Leur seul
parti artistique, c’était de laisser faire. Ils ne se sont jamais mis en travers de mon
chemin.   
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G. R. – Parmi les étudiants de la HGB, y avait-il un souffle de conspiration, un vent
de contestation ? Y avait-il par exemple des expositions illégales ? 

G. S.-E. – Pas tant que ça. Il fallait quand même être prudent sous la RDA. Il y avait
de toute façon énormément d’événements dans des arrière-cours, des lectures,
des rencontres, des expositions privées de photographies ou de peintures. La
scène artistique était très active à l’époque. Mais généralement, ce n’était pas
bien d’être ouvertement provocateur. Il fallait plutôt être ambigu. Les étudiants
savaient bien ne pas parler trop ouvertement.

G. R. – L’idée selon laquelle la RDA s’est développée en autarcie règne aujourd’hui
encore. Travailliez-vous complètement à l’écart ou aviez-vous des contacts avec
d’autres photographes ?

G. S.-E. – D’une part, on pouvait lire les ouvrages des photographes internatio-
naux. Ils n’étaient ni interdits, ni mis à l’index. D’autre part, l’École de Leipzig
était une vieille école. Ce n’était pas une école socialiste. Leipzig était une
grande ville de culture et de livres. Il y avait à l’école une magnifique biblio-
thèque et une magnifique imprimerie. Nous avions tout. Nous aimions beaucoup
le cinéma français et italien, la photographie américaine. Comme nous avions
beaucoup de temps, nous lisions beaucoup.   

G. R. – Vous avez gardé contact avec certains étudiants de la HGB ? 

G. S.-E. – Absolument pas. Car j’étais un peu solitaire. J’allais rarement à l’École,
ou alors pour les examens. Mon professeur m’a dit : « Comment vas-tu réussir si
tu ne viens pas en cours ? » J’étais déjà sur de nombreux projets, notamment
Berlin in einer Hundenacht et sur la série des nus qui était mon épreuve de fin
d’études. 

G. R. – Si vous considérez cette époque passée à la HGB Leipzig, qu’avez-vous
appris et quels professeurs vous ont particulièrement marquée ? 

G. S.-E. – Pour moi, ce qui a joué un rôle important, c’est que Leipzig était une ville
d’art et de livres, le fait que la HGB soit une école avec une grande tradition
artistique, la présence de nombreux éditeurs dans la ville, l’architecture de rêve
de la HGB. De toute façon, on peignait aussi de manière réaliste en Italie et en
France. Je ne trouvais pas le réalisme incompatible avec la tradition de la HGB.
Le directeur de l’époque, Bernhard Heisig, a toujours défendu les étudiants face
au parti, si bien qu’on a toujours été assez libre. 

G. R. – L’École de Leipzig était donc politiquement indépendante ?

G. S.-E. – Nous étions protégés et finalement, le réalisme n’était pas si éloigné des
ambitions de la photographie documentaire sous la RDA. Il ne faut pas diaboli-
ser le communisme. Le réalisme n’est pas le propre du communisme. Il y a une
grande tradition du réalisme en Europe. 

G. R. – Évoquons désormais votre œuvre après la Chute du Mur. Vous avez pris
part à de nombreuses expositions individuelles ou collectives. À partir de quand
le monde artistique a-t-il commencé à s’intéresser à votre travail ? Y a-t-il eu des
éléments déclencheurs pour votre carrière ?
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G. S.-E. – La situation avant et après la Chute du mur est incomparable car du
temps de la RDA, nous n’avions pas à vendre nos photographies. Quand je suis
passée à l’Ouest en 1989, c’est devenu différent. Subitement, il fallait gagner de
l’argent pour vivre de sa photographie et travailler avec les galeristes. Certains
voulaient vendre des clichés qui ne me correspondaient pas, juste parce qu’ils
rencontraient du succès. Il m’est arrivé parfois de rencontrer des galeristes qui
voulaient me faire signer des contrats d’exclusivité, ce que je n’ai jamais fait. Je
n’ai pas eu non plus de galerie à laquelle je suis restée fidèle pendant des
années. De 1989 à 1993, dans la foulée de mon séjour à New York chez Robert
Frank, j’ai connu une période faste, notamment avec l’exposition de mes photos
par le MOMA. Puis j’ai quitté New York pour l’Égypte. Robert a joué un rôle
important car il avait visité l’Égypte, il avait tourné un film et avec ses descrip-
tions, il m’avait donné envie de visiter l’Égypte. Je suis passée là bas d’une pho-
tographe de l’extériorité à une photographe de l’intériorité parce que l’Égypte
est un pays ancien et porte en elle les racines de la civilisation. J’ai utilisé à la
manière de Cézanne et de Matisse la surface du monde extérieur pour y proje-
ter mon monde intérieur. La photographie documentaire à caractère social pré-
tend qu’elle restitue fidèlement la réalité et le monde tels qu’ils sont. Mais c’est
une illusion. Le monde a lieu en notre for intérieur. J’ai considéré dès lors la pho-
tographie comme un esprit intérieur afin de faire des tableaux plus musicaux du
monde, comme une peinture et donné à la photographie un ton, une sonorité,
une mélodie, un esprit, une lumière. Beaucoup n’ont pas compris cette rupture
nette dans mon travail. Les changements, les raisons qui m’ont poussée à aller
en Égypte ou au Pérou ne commencent que maintenant à en intéresser certains.
Mon goût pour l’aventure, mon sens de la liberté, mon refus de tout assujettisse-
ment qui a fait de moi l’enfant terrible de la photographie sous la RDA, tout cela
commence à intéresser peu à peu les gens. 

G. R. – On a l’impression que vous ne cessez de voyager depuis 1989. Vous avez
multiplié les voyages, en France, aux États-Unis, en Égypte, au Japon, à Moscou,
en Turquie, en Bolivie et au Pérou où vous vivez actuellement une grande partie
de l’année. Parmi tous ces voyages, lequel a le plus inspiré votre travail photo-
graphique ? 

G. S.-E. – Généralement, ce qui me pousse vers un pays, c’est un désir profond qui
m’est dicté par mon cœur. Une fois, j’étais en Italie, assise face à la mer et je me
suis demandée ce qu’il y avait de l’autre côté et c’est comme ça que je suis allée
en Égypte. Idem pour le Pérou. J’étais au Japon sur l’île volcanique d’Izu Oshima
et je voulais savoir ce qu’il y avait de l’autre côté de la mer et je suis tombé
comme ça sur le Pérou. C’était une voix intérieure qui me dictait de traverser
l’océan. Il y a aussi de quelque chose de philosophique au Pérou et en Égypte
que je ne retrouve pas en Allemagne. Je ne peux être moi-même que lorsque je
me divise entre le temps et l’espace. 

G. R. – Vous êtes-vous détournée intentionnellement de la RDA comme sujet photo-
graphique ? N’avez-vous plus rien à voir avec la RDA ? 

G. S.-E. – Giovanni di Lorenzo, le directeur du journal Die Zeit, qui avait beaucoup
aimé la série « Berlin in einer Hundenacht » m’avait dit : vous avez un sens
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archéologique. Il touchait juste. J’étais dans un état d’esprit archéologique
quand je vivais à Berlin. Berlin, à la fin des années 1960, avait beaucoup
de couches enfouies, comme l’Égypte et le Pérou. En 1989, la ville de Berlin
telle que je l’avais connue a complètement disparu. Ce qui m’intéresse, c’est la
manière dont la culture apparaît et décline. Tout dans Berlin flétrit très vite.

G. R. – Les projets photographiques que vous avez menés sont de nature très diffé-
rente. Y a-t-il un fil rouge dans tous vos travaux ? 

G. S.-E. – Le fil rouge, ce sont les visages. J’ai réalisé une vingtaine de séries et si
on les juxtaposait dans une grande rétrospective, on verrait que le fil conducteur,
ce sont les visages. 

G. R. – Pensez-vous que votre identité de photographe est-allemande modifie
désormais votre approche et votre perception artistique ? 

G. S.-E. – Absolument pas. La spirale de l’identité a toujours été une question très
importante pour moi. C’est ce qui m’a amenée à m’éloigner de mon identité,
à créer une nouvelle identité. C’est ce qui m’aide à surmonter cette polarité. Je
ne suis pas quelqu’un des contrastes mais plutôt quelqu’un de l’équilibre.

G. R. – Dans la série Der große und der kleine Schritt, le style est tout à fait diffé-
rent et vous recourez à la couleur. Les photographies ont l’air beaucoup plus
violentes, si l’on compare notamment cette série à Berlin in einer Hundenacht
qui était dominée par une certaine poésie et une certaine douceur empreinte
d’humour… Vouliez-vous obtenir avec la couleur un effet que vous ne pouviez
pas obtenir avec le noir et blanc ? 

G. S.-E. – Le noir et blanc souligne une distance, se présente comme une surface
artificielle entre la réalité du monde et moi-même. Dans cette série, je voulais
justement abolir cette distance. Je voulais donner à ces photographies un goût
de réalité, faire en sorte qu’ils soient plus directs et plus prenants encore. C’est
pour ça que j’ai eu recours à la couleur. C’était pour toucher davantage de gens.

G. R. – Voulez-vous dire que le noir et blanc a limité votre travail du temps de la
RDA ?

G. S.-E. – Non mais c’est un langage artistique à part entière. Il y a une différence
entre une perception et la réalité. La photographie est un produit artistique et
avec la couleur, ce produit artistique paraissait plus authentique. Mais c’était
une illusion. Toute cette énergie pénètre dans notre cerveau et se cristallise dans
notre vie, ce côté tragique de la vie ; c’est ce que je voulais dire dans la série
Der Große und der kleine Schritt. Mais j’en ai eu assez de jouer avec le feu et
j’ai rompu avec cette photographie si affreusement axée sur la corporalité dans
toutes ses outrances, sa désintégration, son côté sanguinolent, qu’on retrouve
notamment chez Nan Goldin. Le monde entier a été submergé par cette bes-
tialité, cette brutalité. J’ai décidé d’arrêter car pour moi, la photographie avait
quelque chose de magique. 

G. R. – Vous avez fait le choix de vous installer au Pérou tout en restant quelques
mois de l’année à Berlin. Vous sentez-vous encore à la maison à Berlin ?          
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G. S.-E. – Honnêtement, si ça ne tenait qu’à moi, je voudrais quitter Berlin. De
1969 à 1989, je me suis sentie très bien à Berlin. Les rapports avec le voisinage
étaient très différents. Il était très facile de demander à son voisin du sucre ou
une bière. Je ne connais plus mes voisins désormais. Berlin a un tout autre visage
désormais. La population a changé dans mon quartier (Pankow). Les anciens
habitants ont déménagé et de nouveaux sont arrivés.

G. R. – La scène photographique dans les nouveaux Länder est particulièrement
dynamique aujourd’hui, comme en témoignent les activités de l’École des Arts
Graphiques de Leipzig, de l’agence photographique Ostkreuz à Berlin, le festi-
val F-Stop à Leipzig. Comment expliquer un tel dynamisme ? 

G. S.-E. – Toute cette scène est devenue source de stress pour moi. En 1999-2000,
j’ai traversé une période de crise dans laquelle j’étais spectatrice du monde.
J’avais établi une distance entre le monde et moi et je refusais tout ce qui avait
trait à la perception, à l’œil et à l’art de la parole. C’est pour ça que je suis parti
au Pérou […] Aujourd’hui, quand je vois dans la rue tous ces appareils photo,
je me demande si la photographie a encore un sens, si elle n’a pas un sens plus
profond ou si, pour reprendre les paroles de Heiner Müller, la photographie,
c’est la mort. 

G. R. – Dans la revue française L’Insensé qui a consacré son numéro annuel en 2008
à la photographie allemande, le panorama de la production germanique dressé
par les auteurs ne repose volontairement pas sur une classification par école.
Pourtant, les auteurs mentionnent différentes perspectives et notamment la diffé-
rence d’approche entre les photographes originaires de RDA et les photographes
de l’Ouest. La thèse serait que les photographes issus de la RDA ou nés dans les
nouveaux Länder procèdent davantage de manière documentaire. Ils procéde-
raient davantage à la manière d’archéologues. Êtes-vous d’accord avec l’idée
selon laquelle être « photographe de la RDA » veut dire quelque chose ?

G. S.-E. – Oui et non. Pour moi, ça s’applique et ça ne s’applique pas car je ne
vois pas mon identité uniquement sous l’angle de Berlin. Je suis partie il y a long-
temps et je vois aussi mon identité en Égypte et au Pérou, dans ces pays qui
expriment mes dispositions intérieures et qui sont cachées en moi. Le fait que
les photographes de la RDA travaillent sur l’histoire est sans doute vrai mais
cette idée comporte aussi une part de cliché mais cela ne concerne que la
période précédant la Chute du Mur.

G. R. – Lorsque Timm Rautert, de l’école photographique d’Essen, a été nommé en
1993 à la tête de l’École des Arts Graphiques et des métiers du Livre de Leipzig,
un grand changement est intervenu. Est-ce que cette nomination a signifié pour
vous la fin d’un « esprit » de l’école de Leipzig ? 

G. S.-E. – Oui. Oui. Ça m’étonne toujours autant. Tous les professeurs sont partis.
Il n’y a presque plus que des professeurs originaires de Rhénanie. Le style qu’on
y cultive n’a plus rien à voir avec les origines de l’École. C’est ce que je me
dis en voyant les films de Truffaut et Godard. C’est que cette sensualité au sens
poétique, cette corporalité à l’œuvre dans la photographie a disparu. Tout est
désormais dépourvu de sensualité, d’allant, d’entrain. L’élan s’en va peu à peu.
C’est l’impression que tout cela me donne. Les sentiments, la poésie, la philoso-
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phie, l’esprit font défaut. Depuis Beuys, on prend la réalité telle qu’elle est sans
lui donner de dimension poétique. La poétisation de la réalité a un sens. 

G. R. – Que pensez-vous des jeunes photographes est-allemands ? Y a-t-il des tra-
vaux que vous appréciez ou manquent-ils tous d’élan ? 

G. S.-E. – Tout est devenu inanimé, fadasse, immobile, figé, dénué d’impression et
d’expression, muet. Je ne comprends pas pourquoi.

G. R. – Vous venez d’être nommée à l’Académie des Beaux Arts de Saxe mais
j’imagine que vos projets photographiques ne s’arrêtent pas là. Pourriez-vous
nous faire partager vos projets artistiques actuels ou futurs ? 

G. S.-E. – En ce moment, j’écris beaucoup. J’ai découvert beaucoup de secrets
passionnants en Égypte. J’ai fait des kilomètres à dos de chameau dans le désert
et découvert des pyramides ignorées du grand public car gardées secrètes
par l’armée égyptienne. Je me suis fait arrêter. C’est toute une aventure que j’ai-
merais écrire. Pareil au Pérou. J’ai vécu des aventures passionnantes que je ne
voudrais pas oublier. J’écris en ce moment des nouvelles… Ce sont plus des pro-
jets en lien avec la littérature qu’avec la photographie. 

G. R. – Madame Eldowy, Allemagne d’Aujourd’hui, Céline Heydel et moi-même
vous remercions pour cet entretien.
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