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AVERTISSEMENT

Les deux parties du présent ouvrage se divisent, chacune, en trois chapitres corrélés
qui se répondent et qu’un bilan intermédiaire relie. On aurait, certes, pu procédér de manicre
chronologique ou faire une analyse détaillée et comparative des deux ceuvres pour montrer
leur cohérence et I’ancrage dans leur époque. Cependant, nous avons fait le choix d’aborder
une sélection d’ceuvres — mises en scéne, textes et piéces radiophoniques confondus — de
maniére synchronique et simultanée. La structure du présent ouvrage refléte cette double
lecture et témoigne de 1’aspect conceptuel et thématique de notre démarche. Les répétitions
sont inhérentes a ce travail en ce qu’elles découlent du choix que nous avons fait.

Nous abordons un certain nombre d’ceuvres, dont les titres, leur traduction et
I’abréviation que nous leur avons donnée dans le corps du texte sont précisés dans la liste qui
suit. Mis a part la piece Totenauberg, la plupart des textes de théatre n’ont pas encore été
traduits en francais. Sauf indication contraire, il s’agit donc de nos propres traductions (qui
n’ont pas la prétention d’étre parfaites). Quand, en revanche, une traduction frangaise était
disponible, nous citons la source officielle précédée du texte original.

L’analyse que nous proposons du théatre de Peter Wagner et d’Elfriede Jelinek, deux
auteurs autrichiens contemporains d’une ceuvre riche et diversifiée, se limite aux vingt
derniéres années ainsi qu’a un corpus de textes et de performances qui nous semblent
particulierement représentatifs de 1’« esthétique du remembrement » qui a guidé notre
recherche et qui constitue le fil rouge de notre argumentation.

Dans la mesure ou nous avons souvent recours a des documents non publiés, issus des
archives privées de Peter Wagner ou bien des institutions théatrales, nous n’avons pas
toujours su référencer les sources : elles n’apparaissent dés lors pas dans la bibliographie,
seulement dans les notes et dans le corps du texte.

Outre les trés nombreux textes (notamment les essais et pieces plus récentes) mis en
ligne par I’auteure, I’ceuvre d’Elfriede Jelinek est en grande partie disponible chez 1’éditeur
allemand Rowohlt. Celle de Peter Wagner, plus restreinte, est publiée par la maison d’édition
locale lex liszt 12 a Oberwart. Cependant un assez grand nombre d’extraits et d’articles de
presse, voire toute une documentation iconographique et auditive, se trouvent sur le site
personnel de I’artiste auquel nous nous référons régulierement.

Nos analyses de mises en scéne et de performances vocales sont étayees et illustrées
par un certain nombre de photographies, d’esquisses et de captations qui se trouvent en
annexe du présent ouvrage (tome II), ou le lecteur trouvera également les transcriptions des
guelques entretiens que nous avons menés entre 2010 et 2012 ainsi que les captations et
enregistrements cités. Quant aux images, les droits d’auteur nous ont été accordés
aimablement par les photographes Toni Suter et Maurice Korbel ainsi que par le régisseur
Eduard Erne et le scénographe Wolfgang Horvath pour un usage qui se limite strictement a
cette recherche. D’autres sont issues de nos séjours de recherche a Zurich et au Burgenland ou
bien sont des captations d’écran des documents audiovisuels dont nous disposions.
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Figure 1 : Esquisse de Mdrz. Der 24., Offenes Haus Oberwart (1995) © W. Horwath

Prologue

Le 4 septembre 2013, Joachim Gauck et Francois Hollande se sont retrouvés a Oradour-sur-
Glane pour commémorer ensemble le massacre de 642 villageois, le 9 juin 1944. Pour la
premicre fois, un représentant officiel d’outre-Rhin — et pas n’importe lequel — s’est ainsi
rendu sur les lieux du crime d’un village martyr en Haute-Vienne. Ce fut également la
premiere fois, depuis la visite mémorable de Roman Herzog en octobre 1996 au Consistoire
central qui gére le culte judaique en France, qu’un président de 1’Etat allemand se prononce
outre-Rhin, face aux familles des victimes et en présence de deux survivants du massacre, sur
les crimes inoubliables et impardonnables commis sous le régime national-socialiste. La
rencontre des deux présidents sur les lieux du massacre pose un jalon dans 1’histoire de
’amitié franco-allemande qui célébre cette année le cinquantenaire du traité de 1’Elysée, signé

le 22 janvier 1963 entre le président Charles de Gaulle et le chancelier Konrad Adenauer.

Depuis la chute du mur de Berlin et le démantélement de I’empire soviétique, les
commémorations d’un passé traumatique et les visites officielles «sur le terrain » se

multiplient. Elles permettent aux personnes présentes de faire 1’expérience d’une mémoire et
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Prologue

d’une histoire collectives tout en participant a un travail de deuil qui « translabore », au sens
psychanalytique du terme, un souvenir dit «empéché» (Paul Ricceur) ou «refoulé »
(Sigmund Freud). La commémoration commune d’un événement traumatique assure non
seulement une « mémoire vive », mais «oblige » aussi, pour reprendre la formulation du
président francais, «a aller, une fois reconnu le passé, dans la préparation audacieuse de
I’avenir »'. Quant au représentant de la République fédérale, il s’agit de dire «en pleine
conscience politique [...] que cette Allemagne [qu’il a] ’honneur de représenter est une
Allemagne différente de celle qui hante leurs souvenirs »%. Cependant, il tait en quoi elle
serait « différente » de 1’Etat nazi qu’elle a été a un autre moment de son histoire, comme si le
temps effacait les traces d’un passé dont elle ne peut se défaire. Comment est-il possible de
répondre aujourd’hui des crimes passés commis par autrui ou sous la tutelle d’un autre
régime ? N’est-ce pas I’ccuvre d’un transfert symbolique de la responsabilité collective qui
déplace les faits d’une histoire approuvée vers ’espace figuratif de la mémoire culturelle ?
Enfin, pourquoi se rendre précisément sur les lieux du crime et se remémorer en commun un

événement douloureux d’un passé dont on n’est que I’humble héritier ?

L’importance « historique » qu’on accorde, dés la veille de 1’événement politique, a
I’acte commémoratif révele la fonction cathartique et sociale qu’on en attend, ainsi que sa
portée hautement symbolique. La visite du « terrain », le choix du lieu que 1’on marque de sa
présence et de sa mémoire, ne sont qu’une donnée parmi d’autres permettant de renouer avec
une histoire traumatique et de faire surgir un «espace de souvenir » (Aleida Assmann)
devenant un jour, peut-étre, « lieu de mémoire » (Pierre Nora). Ainsi, par exemple, les pieces
Marz. Der 24. de Peter Wagner et Rechnitz (Der Wirgeengel) d’Elfriede Jelinek qui, toutes
deux, commémorent le massacre de 180 Juifs dans la nuit du 24 au 25 mars 1945 & Rechnitz,
nous ameénent autrement sur le «terrain » et nous offrent une expérience autre d’un crime
dont nous ne sommes que les humbles « spectateurs » et « auditeurs ». Cinquante ans plus
tard, la commémoration de ce crime collectif, commis et toléré par une majorité des habitants
de Rechnitz, se déroule nécessairement dans un espace-temps qui differe essentiellement de
celui de I’époque.

L'ébauche scénographique de Marz. Der 24., la piece de Peter Wagner représentée le

24 mars 1995 a la Maison Ouverte d'Oberwart (Offenes Haus Oberwart) sous la direction de

! Cf. LE MONDE (JOURNAL), « Visite ‘historique' du président allemand & Oradour-sur-Glane », Le Monde, 4
septembre  2013: http://www.lemonde.fr/societe/article/2013/09/04/visite-historique-du-president-allemand-a-
oradour-sur-glane_3470701_3224.html

? 1bid.
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Walter Davy, montre un espace a la fois ouvert et fermé. Une structure arachnéenne domine la
scéne-salle — le milieu de la piece suggere en creux 1’emplacement des spectateurs. Il s’agit
d’un espace privé, intérieur et sans issue : les quatre escaliers ne menent nulle-part. La forme
octogonale du plafond évoque celle d’un cercueil refermé tandis que les multiples
ramifications associent I’architecture moderne aux constructions beaucoup plus anciennes.
L’apparence hermétique de cet espace, clos sur lui-méme, se heurte & son état fragmentaire,
quasi-chaotique, qui suscite une impression d’inachévement et résulte de la disposition
apparemment aléatoire d’éléments scéniques (quelques cubes et piédestaux) ainsi que des
barres obliques sans point de fuite. De par son architecture paradoxale, cet espace théatral
efface les limites conventionnelles entre la scene et la salle tout en les mettant en relief. Si les
spectateurs sont placés au cceur de la mise en scene, ils ne se confondent pas avec les
comédiens qui se déplacent au-dessus d’eux. Cette dynamique antinomique se refléte
également dans le mouvement centrifuge et centripéte des tracés qui dessinent un lieu
inquiétant et étrange (unheimlich). L’architecture de cet espace s’apparente a une
« architexture », ¢’est-a-dire & un «tissu » ou une « trame », dotés de signification, dont les
composants (les signes) dépassent le cadre strict de la texture (archi- désignant le degré

extréme d’une chose).

De par son architecture et son architexture éphémeres — limitées a la durée d’une
représentation — I’espace projeté constitue un « mi-lieu » au sens propre du terme, a savoir un
lieu qui se situe entre I’espace représentationnel et le lieu réel, entre projection et concrétion,
et rappelle a ce titre ’ambivalence de ’espace vécu par le spectateur. Si 1’on adopte
respectivement le point de vue de l'architecte et du scénographe, 1’esquisse n’est d’abord
qu’une image dont les contours s’inscrivent dans la surface lisse du support en papier. Ce
n’est que dans un second temps qu’elle devient I’objet (le support et le médium) de divers
transferts et genére un espace virtuel a venir. Aujourd'hui, en 2013, 1’ébauche est devenue
document. Elle atteste une étape du processus de création et ne saurait se confondre avec le
lieu de représentation qui depuis 1995 a changé de visage. Contrairement a une captation
analogique ou numérique qui retrace le déroulement sur scene, 1’esquisse fixe un moment
précis de la conception du projet scenique. Elle constitue un médium mnémonique précieux
pour le chercheur, permettant de reconstruire les étapes du projet artistique sans dévoiler et
sans pouvoir figer le produit final.

A ce titre, I’esquisse peut étre rapprochée du dispositif scénique de Rechnitz (Der

Wirgeengel), piece montee au théatre de Fribourg le 4 décembre 2010. Marcus Lobbes et son
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équipe artistique ont décidé de reconstruire sur le plateau du Kleines Haus la salle de
répétition. A I’inverse de Méarz, le public se situe a I’extérieur de cet intérieur scénique que les
comédiens doivent quitter pour s’adresser aux spectateurs®. Le cube transparent du plateau de
Rechnitz contitue un espace semi-clos : les parois limpides que 1’on pourrait tenir pour des
vitres sont en réalité des transparents en plastique amovibles. Selon que nous sommes places a
I’intérieur du carré ou en dehors, les repéres changent : on pourrait aussi bien croire les
acteurs enfermés dedans que le public enfermé dehors (la question étant : qui joue et qui

regarde ?), alors qu’au fond les démarcations restent poreuses.

Figure 2 : Rechnitz (Der Wirgeengel), Theater Freiburg, © Maurice Korbel

Véritables « pavillon[s] archéologique[s] »*, ’intra-scéne de Rechnitz et I’extra-scéne
de Mé&rz nous montrent, chacune a sa maniére, la cellule de recherche qu’un collectif a
adaptée pour commémorer, pour la durée d’un spectacle — d’ailleurs égale a celle de la visite
des lieux en Haute-Vienne, suivie des discours du couple présidentiel franco-allemand — un
drame dont personne n’est simplement acteur ou spectateur, mais auquel chacun dans sa
qualité de « spect-acteur » participe au méme titre.

« Pavillons archéologiques » ou « laboratoires de la mémoire »? A quinze ans
d’intervalle, Rechnitz (2010) et Marz (1995) invitent le « spect-acteur » a faire I’expérience

d’un lieu et d’une sonosphere bien particuliers. Il ne s’agit pas du lieu réel du crime mais

¥ Toutes les illustrations se trouvent dans les Annexes, reproduites dans un second tome. Elles sont répertoriées
en fonction de 'auteur (Elfriede Jelinek, Peter Wagner, Autres) et de la mise en scéne et poursuivent la

numérotation du texte.

* HOCHLEICHTER, C.« Sagen, was gesagt werden muss. Aus einem Probengesprach mit dem

Produktionsteam », Programmbheft Nr.12, Rechnitz (Der Wiirgeengel), Spielzeit 2010/2011, (sans pagination).
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d’une refiguration symbolique qui résiste a la tentation d’une représentation. Tout en jouant
avec la proximité du public, les deux performances composent autant avec I’espace qu’avec
I’expérience physique que les « spect-acteurs » sont supposés vivre. Leur dispositif
scénographique vise a dérouter, a surprendre le public et n’admet pas d’identification. Bien au
contraire, il incite le public a prendre conscience de son pacte de « spect-acteur » et de
participer au spectacle. Face au croquis de Marz (trace méditée de la conception du spectacle)
et a la prise de vue de Rechnitz (trace instantanée de la performance méme), nous entrons dans
deux espaces fondamentalement différents : le premier nous projette dans un lieu immatériel
qui suscite notre curiosité et de multiples questions ; le second nous confronte a I’hermétique
d’un lieu concret, révolu, qui nous invite a redéfinir les lignes de fuite pour reconstituer la
scéne du spectacle. Ce sont des « pavillons archéologiques » en ce qu’ils présentent, tous
deux, une trace différente d’une performance a laquelle 1’observateur n’a peut-étre pas
assisté. Mais ils constituent tout autant des « laboratoires de la mémoire » dans la mesure ou,
d’une part, une volont¢ commémorative se profile dans le dispositif méme des espaces
configurés et ou, d’autre part, le souvenir collectif des participants se cristallise dans les
supports.

Que nous font-ils découvrir ? Que révelent-ils de plus ou de moins sur la mémoire du
massacre que ce qu’exprimerait, par exemple, la visite commémorative du lieu du crime : le
Kreuzstadl a Rechnitz ? Que nous apporte, par ailleurs, une mise en scene des crimes commis
sous le national-socialisme allemand et autrichien, qui, pour Marz, survient cinquante ans jour
pour jour aprés le massacre ? Par rapport a la visite officielle d’Oradour-sur-Glane par deux
représentants d’Etat — une visite qui tient visiblement du rite — comment le théatre
contemporain commémore-t-il les horreurs d’un passé traumatique partagé par nous tous ?
Comment D’artiste — 1’auteur, le metteur en scéne ou I’acteur — appréhende-t-il, au méme titre
que I’historien, 1’homme politique, le journaliste ou le chercheur, cette césure que représente
dans I’histoire européenne la Seconde Guerre mondiale ? Enfin que devient le « spect-acteur »
dans le dispositif théatral ? Telles sont les questions qui ont guidée cette recherche laquelle
propose au lecteur d’explorer a son tour les mécanismes d’un théatre de la mémoire et du
souvenir en mettant le focus sur I’ceuvre de deux auteurs autrichiens contemporains : Elfriede
Jelinek (née en 1946) et Peter Wagner (né en 1956).

Issus d’une méme génération, confrontés a I’hermétisme d’une période qui les affecte
particuliérement, Jelinek et Wagner sont chacun a ’origine d’une écriture et d’une ceuvre

polymorphes qui ne cessent de tourner et retourner les abominations de 1’austrofascisme. Que
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ce soit la plume d’un écrivain régional influant dans les terres ou celle d’une auteure
mondialement connue, dont 1’ceuvre récompensée par le comité du prix Nobel de littérature en
2004 évoque les crimes et les conséquences de la Shoah, 1’écriture et la mise en scene du
trauma de l’austrofascisme au tournant du XXI°® siécle s’inscrivent dans une dynamique
commémorative de grande envergure qui bouleverse 1’Europe centrale et occidentale depuis le
début des années 1990. En ce sens, les ceuvres de notre corpus ne représentent qu’une
modeste participation aux débats actuels sur le devoir de mémoire, I’amnésie collective et les
enjeux de la mémoire culturelle face a I’histoire officielle des historiens-chercheurs et des
historiographes.

Notre analyse ne pourra ni tout dire, ni tout montrer de ce que nous avons découvert et
recueilli au cours de cette recherche. Elle se contentera d’une sélection de données qui nous a
été imposée par I’abondance ou I’absence de documents et qui témoigne tant6t d’un intérét
personnel, tantét d’une nécessité scientifique. Travailler sur et avec la mémoire — puisque
I’analyse de la mise en scéne se fonde la plupart du temps sur le souvenir du chercheur —
implique une acceptation au préalable des blancs et des failles mnémoniques ainsi que
I’audace du chercheur de faire appel a sa propre imagination pour combler les éventuels
«trous ». Aussi fallait-il accepter I’apparent inachévement d’une telle recherche dont les
sources et matériaux inépuisables contraignent le chercheur a opérer des choix dont 1’auteure
du texte assume la pleine responsabilité et qui tiennent, de fait, d’une part de notre
subjectivité. Le lecteur n’est donc pas invité a nous rejoindre dans un « pavillon » mais a
entrer, a I’instar de ces deux mises en scéne a Oberwart et a Fribourg, dans notre « cellule »

de recherche qui se comprend comme un « laboratoire de la mémaoire ».
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Entre laboratoire et pavillon archéologique

« ...und die Erinnerung ist ja alles, was bleibt » (« ...et le souvenir est bel et bien tout
ce qui reste® ») — par ces mots, la voix protagoniste de Rechnitz (Der Wiirgeengel)®, incarnée
par Isabelle Menke, prend congé du public zurichois au foyer du Pfauen’. La mémoire
collective (Gedachtnis) et le souvenir individuel (Erinnerung) de la Shoah se situent au cceur
de cette picce ou Elfriede Jelinek retrace les discours aberrants de 1’époque austro-fasciste
tout en les rattachant aux discours néo-fascistes d’aujourd’hui. La formule galvaudée souléve
le paradoxe suivant : comment le souvenir, éphémere et contingent par nature, peut-il perdurer
et méme constituer «un reste » ? Ne revient-il pas a I’histoire d’acter et d’archiver les
vestiges pour reconstruire une image cohérente du passé ? L’affirmation conclusive de
I’actrice oppose ainsi I’authenticité présumée du souvenir a la facticité avérée de 1’histoire. Si
I’irréductible « reste » reléve des constructions mentales et sensibles d’une personne ou d’un
collectif, les archives véritables ne seraient donc plus ces lieux ot 1’on dépose et conserve les
traces d’une histoire officielle mais, au contraire, les mémoires humaines, « archives

vivantes » d’un passé, ou le souvenir individuel cotoie les représentations collectives.

La voix d’un certain Franz Glotzl dans Requiem. Den Verschwiegenen aborde la
question sous un angle différent : « Was weil} die Geschichte von einem wie mir ? / Was weil}
einer wie ich von der Geschichte? » (Que sait I’histoire de quelqu’un comme moi ? / Que sait
quelqu’un comme moi de I’histoire %) La piéce radiophonique de Peter Wagner place 1’oubli
au cceur de I’histoire qui n’entend (au sens double du terme) et ne commémore que ceux qui
sont dans les faits audibles. Si le discours de I’histoire est nécessairement sélectif et, partant,
fragmentaire, la mémoire serait-elle d’un quelconque secours dans la mesure ou la

transmission orale fait appel aux souvenirs individuels et comble ainsi d’éventuelles failles de

> JELINEK, E., Drei Theaterstiicke. Rechnitz (Der Wiirgeengel), Rowohlt-Taschenbuch-Verl., Reinbek bei
Hamburg, 2009, ici p. 107.

6 Litteralement « L’ Ange exterminateur ». A ce jour, nous ne disposons pas (encore) d’une traduction officielle
de la piéce que nous désignerons désormais dans le texte par Rechnitz et dans les notes par le sigle RE. Sauf
indication contraire, toutes les traductions ont été effectuées par nos soins.

7 Situé en face du musée des beaux-arts, le Pfauen constitue la plus grande scéne du théatre de Zurich (750
places). Une partie de la mise en scéne de Rechnitz s’est déroulée dans le foyer du théatre.

8 WAGNER, P., Requiem. Den Verschwiegenen. Ein Versuch iiber den Widerstand, edition lex liszt, Oberwart,
2003. Nous désignerons désormais cette piece par Requiem dans le texte et RV dans les notes.
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I’histoire officielle ? Au travers de la double interrogation de Franz Glotzl au début de la
cinquiéme station, Requiem confronte le souvenir singulier a la fonction commémorative de
I’histoire nationale. L’équivocité du terme « Geschichte », renvoyant & la fois a la
représentation argumentée de 1’historien du passé d’un pays et au récit d’un événement
singulier, nous invite cependant a une autre lecture. En effet, la macro-histoire ignore les
destinées personnelles. Elle ne sait rien de Franz Glotzl et peut, a ce titre, lui paraitre
étrangere (il ne la connait pas). Or, « die Geschichte » peut tout aussi bien faire allusion a
[ ’histoire que nous entendons, a savoir la sienne. La voix de I’histoire officielle, nationale (die
Geschichte) peut donc mettre en doute la parole singuliere (seine Geschichte). Elle pose la
question du crédit que nous pouvons, voire que nous devons accorder a la transmission orale
ou écrite des souvenirs individuels, notamment quand le témoin premier est décédé. A
I’ignorance involontaire des faits de la micro-histoire s’ajoute donc une ignorance volontaire

des récits et témoignages personnels.

La mise en question de la signification de la mémoire pour I’historiographie se lit
également dans le titre polysémique Requiem. Den Verschwiegenen. La premiere partie du
titre fait allusion au chant et a la priére pour les morts. Il s’agit du dernier hommage que les
vivants peuvent leur rendre et que la formulation dédicatoire «den Verschwiegenen »
(littéralement « pour ceux » ou «dédié¢ a ceux qui... ») semble confirmer. Le participe
substantivé « Verschwiegen(en) » se référe non seulement aux personnes passées sous silence,
c’est-a-dire oubliées ou ignorées, mais aussi a toutes celles qui se sont tues et qui se taisent de
longue date au sujet des résistants autrichiens qui ont succombé a leur engagement tels que
Franz Glotzl ou Andreas Thiringer. Ce dernier exprime son absence dans les discours de
I’histoire officielle de la maniére suivante : « Mein Name fehlt auf jedem Stein. Ich bin ohne
Erinnerung, ich bin ohne Vergessen seit funfzig oder sechzig Jahren. » (Mon nom ne figure
sur aucune pierre. Je suis sans souvenir, je suis sans oubli, depuis cinquante ou soixante ans).
A P’instar de Rechnitz (Der Wirgeengel) ou le souvenir vient au secours d’une histoire
accidentelle, la piece de Peter Wagner suggére que la mémoire constitue 1’archive éphémére
des oubliés : « Der Krieg hat die Namen der Toten in den Stein der Erinnerung gemeiRelt, der
der Stein des Vergessens ist. »® (La guerre a gravé les noms des morts dans la pierre du

souvenir qui est la pierre de 1’oubli.)

Les deux ceuvres dramatiques témoignent ainsi de la sensibilite de Jelinek et de

Wagner aux silences de I’histoire, voire a ces voix que 1’on n’entend guére. Grace au texte de

% RV, station « Andreas Thiiringer ».
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théatre et a ses diverses mises en voix (performance, lecture publique, enregistrement
radiophonique), les deux auteurs leur conférent un espace de mémoire — ou plutdt de « contre-
mémoire » — qui se dessine dans les marges de l'histoire officielle. L’art mnémonique de Peter
Wagner et d’Elfriede Jelinek consiste en ce sens, telle est du moins la thése qui sous-tend nos
analyses, a (ré)écrire et parfois méme a désecrire I’histoire nationale en lui opposant une
« contre-histoire » performative. Les textes et les mises en scéne de leur ceuvre dramatique
des vingt dernieres années refigurent non seulement I’histoire autrichienne et, plus
précisement, le passé austrofasciste, mais aussi la mémoire individuelle et collective qui lui
est inhérente. Cette tendance a revisiter les années sombres de 1’histoire de leur pays (et cela
aussi bien sur le plan local et régional) s’explique en partie par I’histoire vécue des deux

auteurs qui sont, tout comme leur ceuvre littéraire et scénique, en prise avec le passé.

a. Deux auteurs et deux ceuvres en prise avec le passé

Elfriede Jelinek et Peter Wagner appartiennent a la génération de 1’aprés-guerre qui a été
confrontée au silence des parents sur le passé¢ compromettant de 1’époque nazie. Pendant leur
enfance et adolescence en Autriche, les deux auteurs font I’expérience d’une « respectabilité
de fagade [fondée] sur un mythe d’innocence totalement fallacieux »%. Ils grandissent dans un
monde en reconstruction qui, au prix d’un avenir meilleur, fait table rase de la période austro-
fasciste, incompatible avec 1’image positive de cet « Tlot des bienheureux » (Insel der Seligen)
pour reprendre 1’expression du pape Paul VI lors de la visite du président autrichien Franz
Jonas au Vatican en 1971. Le hiatus troublant entre les discours sur cette belle et douillette
Autriche et son vécu au quotidien pousse tres tot ces deux auteurs a saisir la plume pour
exprimer tout ce qui ne pouvait étre dit et pensé a voix haute, « car les Autrichiens avaient et
ont encore aujourd’hui », comme le formulera plus tard Elfriede Jelinek sur le ton outré qui
est devenu sa marque de fabrique, «une attirance pour ce fascisme clérical de I’Etat
corporatiste »™*. « Ce systéme », précise-t-elle, « ¢’est I’austrofascisme. Ce fascisme clérical
qui a régné dans I’entre-deux-guerres et qui regne a nouveau sans frein en Autriche. Un
mélange de soumission et de corporatisme. »'? L’écriture devient pour elle un moyen, voire
une arme, pour dénoncer cette mentalit¢ de facade, lutter contre I’amnésie collective et

démanteler les mensonges communément admis.

19 BANCAUD-MAENEN, F., Elfriede Jelinek, Voix allemandes, Belin, Paris, 2010, p. 13.
1 JELINEK, E.,C. LECERF, L'entretien, France Culture, Seuil, Paris, 2007, p. 23.
12 bid., p. 22-23.
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[Deux auteurs et deux ceuvres en prise avec le passé]

Peter Wagner explique, quant a lui, sa vocation d’écrivain par une expérience humaine

qui remonte a son adolescence et qui semble 1’avoir marqué a vie :

Der oberwarter Zigeuner Stefan Horvath war mein kinstlerischer Urvater: er lehrte mich
die drei Griffe der C-Dur-Kadenz auf der Gitarre. Zugleich nahm er mir, dem
Pubertierenden, die Heile Welt: er hatte im KZ Auschwitz seine Frau und seine drei Kinder
verloren. [...] 1974 widmete ich ihm mein erstes abendfiillendes Horspiel , Purdy Pista sagt,
die Cymbal ist tot’, das bis heute am meisten gespielte Stiick von mir. B

Le Tzigane d’Oberwart, Stefan Horvath, fut mon maitre artistique : c¢’est lui qui m’a appris
sur la guitare les trois accords de la cadence en do majeur. En méme temps, alors que j’étais
en pleine adolescence, il m’a privé de I’illusion d’un monde intact : il avait perdu au camp
d’ Auschwitz sa femme et ses trois enfants. [...] En 1974, je lui ai dédié ma premiére piéce
radiophonique importante, ‘Purdy Pista dit que la Cymbale est morte’, qui reste jusqu’a
aujourd’hui la piéce la plus jouée de mon ceuvre.

La rencontre précoce avec un revenant des camps de la mort est, en effet, décisif pour Peter
Wagner qui ne cessera de s’intéresser a I’histoire de la communauté tzigane du Burgenland et
de fréquenter les Rom d’Oberwart avec lesquels il s’est 1i¢ d’amitié. L’écriture s’impose a lui
comme une nécessité absolue de dire la vérité et découle d’une volonté de se confronter a la
réalité telle qu’elle est et non telle qu’elle est représentée par les médias. Tout comme

Elfriede Jelinek, Peter Wagner scrute le monde depuis sa maison familiale :

Und doch war auch mein verschlafenes Oberwart nicht uninteressant: von meinem Fenster
im ersten Stock aus konnte ich mitverfolgen, wie die Hauser der Roma in etwa anderthalb
Kilometer Entfernung abgerissen wurden und an ihrer statt eine neue Siedlung bestehend
aus hésslichen kleinen Betonplattenhdusern noch weiter entfernt vom Ortskern und gleich
neben der stinkenden und rauchenden Mulldeponie errichtet wurde. Jahrzehnte spater sollte
ich erfahren, dass die alten Besitzer der Hauser, alles KZ-Uberlebende (von urspriinglich
360 waren 19 zuriickgekehrt), die ihnen von der Stadtgemeinde vorgelegten Vertrage zu
vermeintlichen [sic] Verbesserung ihrer Lebensqualitat (eine Schimare!) mit drei Kreuzen
unterzeichnet hatten.'*

Et pourtant, méme mon Oberwart endormi n’était pas dépourvu d’intérét : depuis ma fenétre
du premier étage, je pouvais observer comment on rasait les maisons des Rom, situées a
environ un kilometres et demi, pour construire a leur place un nouveau lotissement, constitué
de vilaines maisonnettes préfabriquées qui étaient encore plus éloignées du centre-ville et
juste a c6té de la décharge nauséabonde et fumante. Des décennies plus tard, j’allais
apprendre que les anciens propriétaires des maisons, tous des survivants des camps de
concentration (de 360 personnes a 1’origine, 19 étaient revenues), avaient signé par une croix
les contrats que la communauté urbaine leur avait soumis pour une soi-disant amélioration de
leur qualité de vie (une chimere ).

L’auteur choisit donc trés t6t comme mentor un personnage en marge de la société qui

I’initiera non seulement a la musique mais aussi a la « vraie » vie. Purdy Pista, alcoolique et

3 WAGNER, P., « Kopftuch 2: Meine Arbeit und mein Burgenland », Zu meiner Person. Kopftiicher 1-4, 1991:
http://www.peterwagner.at/html/peter_info.htm (s.p.)

“WAGNER, P., « Von den Anfangen des Schreibens », Mai 2005:
http://www.peterwagner.at/html/peter/peter_anfaenge.htm (s.p.)
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non-pratiquant, revenant et Tsigane, incarne a lui seul tout ce qui peut en effet hérisser une
petite ville de province autrichienne qui aspire de tout cceur au canon de la bienséance. Bien
que ce soit toujours avec une note d’humour (et d’amour) que Wagner évoque les travers de
sa « petite patrie », sa critique de la Heimat n’est pas moins virulente et directe que celle

d’Elfriede Jelinek qui emploie un langage plus radical et plus cru.

L’accord en ut mineur, reconnu pour sa tonalité claire et festive — ’exemple le plus
célebre étant sans doute la Messe du couronnement du compositeur fétiche des Autrichiens,
Wolfgang Amadeus Mozart, dont I’ceuvre musicale est devenue emblématique de ce « monde
intact » (heile Welt) — dissone clairement avec la présence d’un marginal qui incite les jeunes
provinciaux a écouter et faire du jazz manouche. Confronté a deux mondes — 1’un issu de la
tradition classique et pompeuse d’un Mozart ou d’un StrauB, 1’autre issu de la culture
populaire et mélancolique du milieu bohémien — Peter Wagner compose une ceuvre tres

variée, qui ne cesse de transgresser les genres et les sujets tabous :

Ich war damals 12 Jahre alt und schrieb meine erste und einzige ,Jazz-Messe®, irgendwo
schon dran an einem neuen polyglotten Lebensgefiihl, andererseits doch auch festgeklemmt
in der ewigen Umklammerung der Provinz, die zunehmende zu reiben begann — bei mir
auRerte sich diese Reibung als Bediirfnis zu schreiben oder auf der Gitarre zu klimpern.”

J’avais alors 12 ans et je composais ma premicre et derniére ‘messe de jazz’, j’étais sur le
point d’éprouver quelque part une nouvelle sensation de vie polyglotte, mais d’un autre c6té
j’étais coincé dans I’étreinte éternelle de la province, qui commengait alors a frotter — dans
mon cas, cette friction s’est exprimée sous forme d’un besoin d’écrire ou de gratter de la
guitare.

Ce conflit intérieur de se situer entre deux mondes fondamentalement incompatibles, ainsi
que I’envie de faire coexister fiction et réalité au sein d’une méme ceuvre, contribuent a la
naissance d’une esthétique particuliere qui est propre a Peter Wagner. En effet, ses ceuvres
conservent un rapport étroit avec la réalité, que ce soit au niveau intra- ou extra-scénique ou
sur le plan intra- ou extra-diégétique. Ses personnages qui relévent souvent du monde réel,
voire de I’entourage de 1’auteur, renouent constamment avec un passé équivoque qui semble
d’abord insurmontable. L’évocation de la « messe » peut, en outre, se comprendre comme un
clin d’ceil a son ceuvre hétéroclite, aussi bien composée de textes que de performances. Un
certain nombre de ses piéces se lit en ce sens comme un hommage, voire un requiem pour les
défunts et les oubliés. La musicalité joue d’ailleurs, comme pour Elfriede Jelinek, un rdle non
négligeable dans son ceuvre, comme en témoignent plusieurs piéces « vocales »™ dont il est

I’auteur. Notons, par ailleurs, que les deux auteurs commencent trés tot a composer des textes

15 H
Ibid.
18 |_e troisiéme chapitre de notre deuxiéme partie est entiérement consacré a cette question.
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pour la radiodiffusion. Ainsi la premiére piéce ecrite de Peter Wagner a été composée pour le

médium de 1’écoute qui demeurera — comme nous le verrons a ’instar de Requiem. Den

Verschwiegenen —un médium de la mémoire cher aux deux écrivains.

Elfriede Jelinek est née le 20 octobre 1946 a Muirzzuschlag en Styrie. Son pére
Friedrich, d’origine juive, ne voulant pas prendre le risque de fonder une famille en temps de
guerre, doit sa survie durant le nazisme a son alliance avec Ilona Buchner, issue d’une famille
irréprochable de la bourgeoisie catholique autrichienne. Florence Bancaud souligne dans sa
biographie de I’auteure que « [tJoute I’histoire familiale est déterminée par I’ascension du
fascisme en Autriche : alors que Friedrich a été poussé en 1927 par son épouse a reprendre
des études de chimie, I’Anschluss de 1’ Autriche par I’ Allemagne hitlérienne fait obstacle a sa
carriére professionnelle »'”. Entre 1941 et 1945, il travaille ainsi pour I’industrie de guerre (le
groupe Semperit). La collaboration forcée avec le régime national-socialiste conduira plus
tard a des troubles psychiques graves: sa mélancolie chronique entraine une dissolution
identitaire et langagiére. Interné a la clinique psychiatrique du Steinhof a Vienne, il meurt le
22 mai 1969 « dans un état de démence totale »*%. Jelinek se souvient d’un homme rongé par
les remords et le sentiment de culpabilité d’avoir survécu a la Shoah. C’est pourquoi il aurait
emmené sa fille unique, dés sa tendre enfance, au cinéma pour lui montrer les horreurs de la

guerre. L’auteure raconte :

C’¢étaient des films du genre Mein Kampf, des documentaires qui montraient les camps a leur
libération, avec leurs montagnes de cadavres, ces amoncellements gigantesques d’étres
humains a demi morts de faim et totalement anéantis. Ce fut naturellement un choc pour moi.
Mais mon pére m’imposa ainsi trés t6t un devoir de conscience, celui d’aider a ce qu’une
telle chose ne puisse jamais se reproduire.™
L’auteure en reste marquée a vie et son ceuvre en portera les traces. Cependant, son écriture et
I’univers diégétique de ses ceuvres se fondent également sur un second trauma familial : on
sait que 49 membres de la famille Jelinek ne sont pas revenus des camps de concentration®.
Elfriede Jelinek leur dédie plus tard sa piéce Totenauberg dont le titre fait précisément
référence a ces « montagnes de cadavres, ces amoncellements gigantesques d’étres humains a
demi morts de faim » que la jeune Elfriede avait donc vus dans son enfance et sur lesquelles,

selon ’auteure, la II° République se serait fondée. Dans un entretien avec Peter von Becker,

1 BANCAUD-MAENEN, Elfriede Jelinek, p. 37-38.
'8 Ibid., p. 38.
19 JELINEK, LECERF, L'entretien, p. 28.

20 Voir  ce titre I’entretien avec Katrin Kathrein, publié aprés la piéce Totenauberg. KATHREIN, K., « Heimat
ist das Unheimlichste. Elfriede Jelinek zu Totenauberg », Die Blhne, 9, 1992, p. 34
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Jelinek emploie, par ailleurs, la méme métaphore d’une existence engendrée par « une

montagne de cadavres et de douleur »**.

En ce sens, I’ceuvre d’Elfriede Jelinek ne saurait se comprendre sans la prise en
compte du contexte au préalable : elle s’inscrit, en effet, dans une critique virulente de cette
Autriche qui aurait construit sa culture et son économie sur la dissimulation d’un passé
compromettant et dont les facades éclatantes s’écroulent dés que 1’on commence a gratter la
surface — ce en quoi I’auteure s’est spécialisée au fil des années et en quoi elle excelle
aujourd’hui. D’apres ses dires, ce désir d’6ter 1’épiderme d’une surface considérée comme
étant illusoire date de sa jeunesse alors qu’elle ne connaissait encore « rien de la vie » ou
qu’elle avait « peur d’apprendre a connaitre ». Elle aurait dés lors « commencé trés tot a
[s]’intéresser a la surface des choses », cette « seconde nature », comme elle dit, qui aurait
« également intéressé le Pop Art ». C’est alors qu’elle aurait « compris que tout n’était que
surface, que cette nature superficielle recouvrait totalement les choses »?. Jelinek effectue
donc un autre travail de mise a nu de la réalité que Peter Wagner qui cible moins la surface
des choses que leur opacité. Aussi devons-nous relier cette critique des surfaces a 1’écriture
méme de Pauteure qui, au lieu de faire parler et évoluer des personnages, compose des
« surfaces de parole » (Sprachflachen) dont la matérialité et la consistance spécifiques
émergent au moment de leur mise en voix, comme nous le montrerons dans notre dernier

chapitre.

En condensant et superposant au sein d’'un méme dire des discours, empruntés aux
domaines les plus divers, Elfriede Jelinek a mis au jour une «esthétique de surfaces »
(Oberflachenasthetik), permettant a 1’auteure de faire avouer a la langue les silences, sous-
entendus et non-dits d’une société qui vit, selon elle, dans le refoulement des épisodes plus
noirs et peu valorisants de son passé ainsi que dans la négation d’une réalité marginale qui ne
correspond guére aux clichés positifs et valorisants de 1’« image du nous » (Wir-Bild). En ce
sens, Jelinek renoue avec les réflexions de Roland Barthes dans Mythologies®® qui constate
des le milieu des années 1950 que le mythe permet de «rendre compte [des] fausses
évidences »**. Pour Barthes, « le mythe est un langage » et se préte donc tout autant & la
construction qu’a la déconstruction (démystification) semantiques. Jelinek reprend notamment

I’'usage du mythe comme une « parole dépolitisée », incitant le lecteur a entreprendre un

1 \VON BECKER, P., « Wir leben auf einem Berg von Leichen und Schmerz », Theater heute, n°9, septembre
1992, p. 1-10.

22 JELINEK, LECERF, L'entretien, p. 35.
% BARTHES, R., Mythologies, Ed. du Seuil, Paris, 1957.
2 Ibid., p. 9. Les essais réunis dans ce recueil ont été écrits entre 1954 et 1956.
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travail de démantélement des clichés et idéologies courants®. Par ailleurs, aussi bien Barthes
que Jelinek recherchent par le dévoilement des « mythes » une « libération du signifiant ».
Nous pouvons ainsi établir un lien entre I’aveu de Barthes dans la préface de son texte et la
critique de 1’objectivité historique présumée dans la piece Rechnitz. Quand 1’essayiste frangais
écrit par exemple qu’il ne peut « [s]e préter a la croyance traditionnelle qui postule un divorce
de nature entre 1’objectivité du savant et la subjectivité de I’écrivain, comme si 1’un était doué
d’une ‘libert¢’ et ’autre d’une ‘vocation’, propres toutes deux a escamoter ou a sublimer les
limites réelles de leur situation »*°, ses propos ne sont pas si éloignés de ce que les messagers
du texte de Jelinek, véritables « surfaces de paroles », affirment au sujet de I’historien qui
dans sa qualité d’écrivant est écrivain au méme titre qu’un essayiste ou homme de lettres.
Cependant, I’auteure relie sa pratique iconoclaste d’une démystification des mythes du
quotidien, qui vise le démantélement des carapaces illusoires d'une langue de manipulation et
de mensonges, a un travail de mémoire et de deuil. Elle passe donc du simple constat, méme
signifiant (Barthes dit avoir cherché des significations®’), au dévoilement des discours sur le
passé?. Les ceuvres de Jelinek témoignent en effet d'une double lecture du réel. Elles reflétent
d'une part la lecture minutieuse de la langue, des ses mécanismes et de son usage par les
médias de masse et les grandes institutions tels que I'Etat ou I'Eglise ; d'autre part, de par son
propre usage de la langue et de par son esthétique théatrale radicale, I'auteure démystifie le

pouvoir des signes, les brise et met au jour le signifiant refoulé®.

Jelinek cite également deux mentors, chacun ayant un lien particulier a I'art ou a la
musique. C'est en 1967 que le spécialiste et collectionneur d’art contemporain, Otto Breicha, a
I'époque, directeur de la Société de lettres, regoit la jeune Elfriede et I’encourage a poursuivre
son activité de jeune poétesse. « C’est a cause de lui si je suis devenue écrivain, je veux dire
écrivain de métier »*°, se souvient I’auteure viennoise. Jelinek ne renie pas ces premiers écrits,

mais en 2005, elle se dit toutefois heureuse que « personne ne [la] connaisse en tant que

% La réception de Barthes par Elfriede Jelinek a largement été abordée par la recherche, d’autant plus que
I’auteure se référe réguliérement a I’homme de lettres frangais (par exemple JELINEK, LECERF, L'entretien, p.
45). Dans son essai Die endlose Unschuldigkeit (1980), I’auteure revisite les théses barthésiennes sur la société
de spectacle et la culture de masses, et qui alimentera, trois années plus tard, un de ses premiers manifestes sur
I’esthétique théatrale : JELINEK, E., « Ich mdchte seicht sein », Theater Heute Jahrbuch, 1983, p. 102. Voir
également : JOURDAN, M.,M. SOBOTTKE, Qui a peur d'Elfriede Jelinek?, Danger Public, Paris, 2006.

% Ipid., p. 10.

" Ibid., p. 10.

%8 Ceci peut étre rélié a la remarque, ajoutée par Barthes en février 1970 au texte initial, & savoir qu'il faut
toujours une «conjonction » de «deux gestes », celui de I’analyse et celui de la dénonciation : «pas de
dénonciation sans son instrument d'analyse fine, pas de sémiologie qui finalement ne s'assume comme une
sémioclastie » BARTHES, Mythologies, p. 8.

2% Ce point fera I'objet d'une analyse détaillée dans le second chapitre de notre deuxiéme partie.

% JELINEK, LECERF, L'entretien, p. 39.
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poétesse » et ajoute qu’elle «aimerai[t] que les choses restent ainsi »** — un bonheur
aujourd'hui caduc puisque, en 2013, le premier recueil de poémes d’Elfriede Jelinek verra le
jour en France®. Contrairement a Peter Wagner, Jelinek a recu sous les auspices de sa mére
une formation musicale classique trés poussée. Des l'age de treize ans, elle est recue au
Conservatoire de Vienne (elle était, en effet, la cadette de cette eécole prestigieuse) ou elle
étudie orgue, le piano, la flite a bec et la composition®®. Malgré I'énorme travail que lui
demandent la pratique et 1’étude de tant d'instruments, les moments au conservatoire s’aveérent
pour I’enfant qu’elle était un refuge et un lieu d’expression individuelle contre le vacarme
extérieur et le contrble étouffant de sa mere. L'auteure se confie a son professeur d'orgue
Leopold Marksteiner qui assure une grande partie de son éducation musicale et sociale. Plus

tard, Jelinek consacre deux essais nécrologiques a chacun de ses mentors™*.

Les deux auteurs grandissent ainsi dans un contexte social particulier dont chacun
s’affranchit par la musique : Wagner en se liant d'amitié avec un marginal qui impressionne
I'adolescent par ses récits saisissants et son comportement allant a I'encontre des conventions
sociales et culturelles ; Jelinek en s'enfermant dans un monde abstrait de musique et de
littérature, hors de portée de la plupart des enfants de son milieu et de sa génération. Tous
deux font cependant I'expérience d'une exclusion sociale en raison de leur socialisation en
dehors des cadres habituels de la société de l'apres-guerre. L'ceuvre dramatique en porte les
traces : sur le plan formel, on constate la forte musicalité de certains textes® ; quant au fond,
on remarque que le passé austrofasciste constitue ’arriere-plan de la plupart des ceuvres. Les
deux écritures sont issues d’une expérience personnelle de I’injustice sociale ainsi que d’une
incohérence entre ce qui est dit et montré et ce qu'on entend et voit effectivement, voire entre

ce qui n'est pas dit tout en I’étant et ce qui n'est pas dévoilé tout en étant montré ; ’'une étant

! Ibid., p. 37.

%2 Dans une traduction de Magali Jourdan et Mathilde Sobottke, & paraitre en 2013 au Westphalie Verlag.

% Elle avait appris auparavant a 1’université populaire le piano, la guitare, la flite, le violon et I’alto.

% « Er hat damals jedenfalls seiner Schiilerin einen Ort angeboten, an dem die Welt zwar auch nicht langsamer
war, an dem man ihr aber etwas entgegensetzen konnte: eine Horbarkeit des Zeitablaufs. Das, was Musik ist. »
JELINEK, E., « Die Zeit flieht. Fir meinen Orgellehrer Leopold Marksteiner », 1999:
http://www.elfriedejelinek.com (s.p.) ; « Ich wufite damals ja nur (und das ist nicht weniger als ich heute weil?),
ich mul etwas sagen und zwar anders als es alle anderen sagen, und ich darf es nur so sagen, wie es andere
Dichter auch schon gesagt haben, namlich: anders. Oder so dhnlich und doch anders. In diesem schmalen Spalt
zwischen Ahnlichkeit und Nicht&dhnlichkeit mit etwas, das immer nur Selbstdhnlichkeit ist, hat er etwas in mir
entdeckt und, immer mit dieser leisen (Selbst-) Ironie, sehr fein ausgefadelt. » JELINEK, E., « Schreiben missen
(in memoriam Otto Breicha) », 29.12.2003: http://www:.elfriedejelinek.com (s.p.)

% Nous serons amenés a étudier ce point dans les deuxiéme et troisiéme chapitres de notre seconde partie.

[24]

Vennemann, Aline. Architectures et architextures de la mémoire : le théatre d’Elfriede Jelinek et de Peter Wagner (1991-2011) - 2013



Introduction : Entre laboratoire et pavillon archéologique

[Deux auteurs et deux ceuvres en prise avec le passé]

vécue au sein de la cellule familiale, I’autre par transfert au sein d’une collectivité rurale™.
Pour Jelinek et Wagner, I'écriture ne représente pas seulement une émancipation mais elle
s'affirme comme une soif, un besoin, voire une addiction. Peter Wagner évoque par exemple
le terme de « Sucht »*’ tandis qu’Elfriede Jelinek parle a divers endroits d’une « ivresse

érotique », d’une « transe de la connaissance » et d’une « rage ».

Bien que les écritures se rejoignent sur différents plans thématiques, les moyens
stylistiques et scénographiques mis en place par Jelinek et par Wagner ne sont pas les mémes.
L'auteure viennoise rompt nettement avec I'esthétique traditionnelle du théatre en déclarant les
repéres classiques caducs, tels que la dramatis personae, la fable ou encore l'aspect
dialogique. Peter Wagner, en revanche, maintient un certain nombre des conventions
théatrales. Ainsi sa Tetralogie der Nacktheit (1995) nous met face a des personnages qui ont
une vie psychologique bien qu’elle soit restreinte. Aussi tient-il aux dialogues et a la fable.
Cependant, Wagner prend ses distances par rapport a l'esthétique traditionnelle du théatre
avec Requiem. Den Verschwiegenen (2000/2003) qui, en sa qualité de partition vocale,
ressemble a maints égards aux textes polyphoniques d’Elfriede Jelinek. Celle-ci, lauréate du
prix Nobel de littérature en 2004, jouit aujourd'hui d’une renommée internationale incontestée
quoique controversée® — tandis que Wagner est un auteur régional relativement peu connu et
peu étudié en dehors de I’ Autriche. Pour ce dernier, 1'art a par ailleurs une fonction politique
évidente. Au travers de son ceuvre artistique, Peter Wagner participe non seulement aux
débats publics actuels, mais il manifeste son positionnement et son engagement dans la vie
politique locale. Grace a son concept du « théatre sur place » (Theater am Ort), le dramaturge
défend I’acceés a la culture en province. Elfriede Jelinek méne, quant a elle, une vie en retrait
du monde public et politique bien qu'elle ait soutenu dans les années 1980 les causes
féministe et communiste. Son ceuvre témoigne cependant d'une prise de position par rapport
aux débats actuels et sa présence active sur la toile — notamment sur son site personnel qu'elle
alimente reguliérement — est révélatrice de son ouverture sur le monde ainsi que son veeu d'y

participer depuis son domicile®. En ce sens, les ceuvres de ces deux auteurs ne sont pas

% Lors de ses nombreux séjours en Styrie, Jelinek a également pu faire I'expérience de I'exclusion sociale en
milieu rural.

¥ WAGNER, « Von den Anfangen des Schreibens » : « Aber sie standen immerhin am Anfang jener Sucht, die
bis zum heutigen Tag auf mich nieder hd&mmert. » (s.p.)

% L’ceuvre de Jelinek a une assez grande notoriété — quel auteur peut en effet dire qu’on publie de son vivant un
manuel encyclopédique, consacré a l'intégralité de son ceuvre, a ses thémes clés et a la recherche actuelle ?
Cf. JANKE, P., Jelinek Handbuch, J.B. Metzler Verlag, Stuttgart ; Weimar, 2013. N'oublions pas non plus la
publication annuelle du Jelinek-Jahrbuch par le Elfriede Jelinek Forschungszentrum a Vienne.

¥ Jelinek manifeste un grand intérét pour l'actualité politique et réagit rapidement aux événements qui la
révoltent comme par exemple I'affaire des Pussy Riot (2012) en Russie a laquelle elle consacre un essai, intitulé
« Singen.Tanzen.Schreien. ». Sur son site personnel, I'auteure publie en effet de trés nombreux essais et articles
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seulement « en prise » avec le passé autrichien mais aussi — et a plus forte raison — en contact

avec le présent.

Cette toile de fond, tissée de références aux temps passé et présent, confere aux
ceuvres de notre corpus une dimension proprement mnémonique qui fait 1’objet de notre
analyse. Nous appelons cet espace particulier du théatre écrit et joué un lieu de
« remembrement ». Issu de son antonyme «démembrement », qui désigne « I’action de
partager en plusieurs parties ce qui formait une unité »*°, le remembrement désigne l'acte
contraire qui réunit « en un tout des parties dispersées »*!. En ce sens il recouvre une forme de
ré-conciliation qui, en passant par un acte de mémoire, regroupe des connaissances,
impressions, hypotheses et fictions éparses autour d’un dénominateur commun. Il ne s’agit
pas ici de faire des jeux de mots ou de s’amuser avec des néologismes mais, au contraire, de
forger un nouveau concept qui d'apres nous caractérise le type de théatre auquel les ceuvres
dramatiques d’Elfriede Jelinek et de Peter Wagner ont donné lieu : une esthétique théatrale
qui incorpore au sens propre du terme les mécanismes de la mémoire tout en s’adonnant a une

réflexion avisée et engagée sur I’écriture et la mise en place d’une histoire.

Ce faisant, les deux auteurs participent aux débats sur ce que ’on appelle en histoire,
philosophie et sciences sociales le « tournant linguistique » (linguistic turn). Cette tendance a
remettre en question le rapport entre signifiant et signifié tout comme le pouvoir de la langue
a dire, a dénommer la réalité, qui fut largement initiée par la pensée wittgensteinienne au
début du XX® siécle*?, rappelle aussi aux historiographes leur statut d’écrivant. A I’instar de la
réalité fictionnelle de la littérature, la réalité factuelle de I’histoire est également de nature
discursive et doit a ce titre obéir aux mémes principes d’analyse linguistique que le récit
littéraire. Autrement dit, la mise au jour des vérités historiques est tributaire d’une critique du
discours, effectuée au préalable, sans laquelle I’histoire ne saurait effectivement établir des
connaissances fiables*. Requiem. Den Verschwiegenen. (2000) et Rechnitz (Der Wiirgeengel)

(2008) posent, par exemple, au lecteur la question de savoir qui fait I’histoire et qui /’écrit.

qu'une thése en cours propose d'analyser, cf. NEELSEN, S., L'essai et le sublime - Elfriede Jelinek et Robert
Musil, sous la direction de Jirgen Ritte, Université Paris 3, (en préparation depuis le 2 novembre 2010).

0 En 1260, on lit desmembrement de « membre(s) » et qui lui donne au XVIe siécle le sens d’une « action de
séparer les membres du corps ». Cf. Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales, CNRTL, portail
lexical, URL : http://www.cnrtl.fr/etymologie (consulté le 10 septembre 2013).

*! e Nouveau Petit Robert de la langue francaise (2007) n’en retiendra que I’usage courant, agricole, de
reconstituer des domaines exploitables a partir des « parcelles morcelées a I’excés ».

*2 WITTGENSTEIN, L., B. RUSSELL,L. BRUNSCHVICG, Tractatus logico-philosophicus, International
library of psychology, philosophy and scientific method., K. Paul Trench Trubner, London, 1922.

* \oir & ce titre les écrits innovants de I’historien américain Hayden White au tournant épistémologique des
années 1970-1980 : WHITE, H., Metahistory. The historical imagination in nineteenth-century Europe, Johns
Hopkins University Press, Baltimore London, 1973 ; WHITE, H.V., The Content of the form narrative discourse
and historical representation, Johns Hopkins University Press, Baltimore (Maryland) London, 1987.
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Une question qui entraine bien d’autres : quel statut faut-il accorder a la parole du simple
témoin par rapport a celle, supposée plus élaborée, de I’historien ? Que nous garantit la
neutralité de celui qui écrit et de celui qui rapporte le passé ? Les deux pic¢ces s’inscrivent
ainsi dans les interrogations majeures de la Nouvelle Histoire, également apparue dans les
années 1970, et dont Pierre Nora et Jacques Le Goff sont les principaux représentants en
France. Enfin, la question du sujet écrivant ainsi que de la subjectivité du discours historique
renoue avec les réflexions de I’historien allemand Niethammer sur le concept de 1’égo-
histoire* qui marque non seulement le champ de I’histoire orale (oral history) et des
mentalités mais aussi les sciences culturelles (Kulturwissenschaften / cultural studies). Le
dialogue de Jelinek et de Wagner avec des concepts majeurs de I'histoire et de la mémoire
implique un certain nombre de précisions terminologiques et méthodologiques que nous

aborderons donc successivement.

*“ NIETHAMMER, L., Ego-Histoire? : und andere Erinnerungs-Versuche, Bohlau, Wien, 2002.
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b. Dans l'antichambre de la mémoire et de I'histoire

Le théatre de Jelinek et de Wagner ne raconte plus une histoire mais des fragments d histoires
sous une forme variable, telle I’« explosion d’un souvenir dans une structure dramatique
éteinte »* pour reprendre les termes de Heiner Miiller dans Bildbeschreibung. Leurs ceuvres
dramatiques, écrites entre 1’effondrement du régime soviétique et la premicre décennie du
XXI° siécle, forment de véritables « espaces mnémoniques », permettant au lecteur/spectateur
de revisiter le passé récent dans sa filiation avec le présent. Le terme d’espace mnémonique,
traduisant a la fois les concepts de « Gedachtnisort» («lieu de mémoire ») et de
« Erinnerungsraum » (« espace de souvenir »), renvoie dans ce contexte a un lieu a la fois
virtuel et concret qui non seulement incite au recueillement (au sens de « Andacht ») et a la
commémoration (« Gedenken ») mais qui cristallise en lui un événement ou fait du passé. Il
faudrait a ce titre faire la distinction entre les termes de « Erinnerung » désignant la capacité
individuelle de se souvenir, voire 1’occurrence spontanée d’un souvenir précis, et de
« Gedachtnis » qui renvoie a la faculté propre a chacun de stocker et classer ses souvenirs et
lui permet de se remémorer un fait, id est de se souvenir®®. Bien que la signification des deux
notions se recoupe notamment dans 1’aspect commeémoratif, nous tdchons d’employer par la
suite le terme de souvenir quand nous évoquons le concept de « Erinnerung » et celui de
mémoire lorsqu’il est question de « Gedachtnis ».

Dans Erinnerungsraume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedéchtnisses (Les
Espaces du souvenir. Formes et mutations de la mémoire culturelle*’), Aleida Assmann —
spécialiste des discours sur la mémoire littéraire et culturelle dans 1’espace germanophone —

rappelle ’ambiguité sémantique de 1’expression « mémoire des lieux » :

Wer von dem 'Gedé&chtnis der Orte' spricht, bedient sich einer ebenso bequemen wie
suggestiven Formel. Bequem ist die Wendung, weil sie offenlaRt, ob es sich hier um einen
genetivus objectivus, ein Gedachtnis an die Orte, oder einen genetivus subjectivus und also
um ein Gedé&chtnis handelt, das in den Orten selbst lokalisiert ist; suggestiv ist die
Wendung, weil sie die Moglichkeit nahelegt, dal? die Orte selbst zu Subjekten, Tragern der

® MULLER, H., « Paysage sous surveillance » Germania Mort & Berlin, traduit de l'allemand par Jean
Jourdheuil et Jean-Frangois Peyret, Paris, Les Editions de Minuit, 1985, p. 23-34p. 34 ; « Explosion einer
Erinnerung in einer abgestorbenen dramatischen Struktur. » Cf. MULLER, H., « Bildbeschreibung », Ende der
Vorstellung, HaR, Ulrike, Deutschland, Theater der Zeit, 2005, p. 10-17p. 17.

* Harald Welzer, Christian Gudehus et Ariane Eichenberg définissent la mémoire (Gedachtnis) comme
« System zur Aufnahme, zur Aufbewahrung und zum Abruf jeder Art von Informationen (z.B. Daten,
Fahigkeiten, Emotionen) » et le souvenir (Erinnerung) comme « Abrufvorgang dieser Informationen », cf.
GUDEHUS, C., A. EICHENBERG,H. WELZER, Gedé&chtnis und Erinnerung. Ein interdisziplindres Handbuch,
J.B. Metzler, Stuttgart, Weimar, 2010, p. VII.

*" Nous disposons, & présent, pas de traduction francaise de cet ouvrage majeur de la recherche sur la mémoire en
Allemagne.
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Erinnerung werden kénnen und womdglich tber ein Gedachtnis verfiligen, das weit Uber das
der Menschen hinausgeht.*®

Quand on parle des 'lieux de mémoire', on se sert d'une formule aussi bien confortable que
suggestive. La locution est confortable parce gu'elle ne précise pas s'il s'agit d'un genetivus
objectivus, d’une mémoire des lieux, ou d'un genetivus subjectivus, a savoir d’une mémoire
elle-méme inhérente aux lieux; elle est suggestive parce qu'elle sous-entend que les lieux
peuvent devenir sujets, porteurs d’un souvenir et peut-&tre méme disposer d'une mémoire qui
dépasse de loin celle des humains.

Il existe un flottement sémantique similaire autour des expressions galvaudées de 1’« espace
de souvenir » (Erinnerungsraum) ou du «lieu de mémoire » (Gedachtnisort). L’espace
favorable au surgissement des souvenirs ou a la convocation d’une mémoire commune peut
étre plus ou moins concret (ainsi un cimetiére ou un monument historique) ou abstrait (par
exemple un texte ou une ceuvre d’art qui, volontairement ou involontairement, fait appel a la
mémoire du lecteur/contemplateur). Il faudrait donc distinguer les lieux ou une certaine
mémoire s’est sédimentée, comme [’architecture ornementée des gares nationales ou des
églises communales, des espaces plus fluctuants, plus éphéméres qui incitent la mémoire
collective et le souvenir individuel tout comme les créations artistiques. « Les lieux de
mémoire, ce sont d’abord des restes », explique Pierre Nora dans son article introduisant Les
Lieux de Mémoire, le reste étant pour 1’historien frangais la « forme extréme ou subsiste une
conscience commémorative dans une histoire qui I’appelle, parce qu’elle I'ignore »*. Cette
conscience commémorative, inhérente aux lieux dont le potentiel mnémonique n’appartient
pas (encore) a I’histoire d’une société, représente pourtant pour de nombreux artistes une
impulsion non négligeable a participer a la constitution d’'une mémoire collective et d’une
histoire sociale grace a leurs créations. Il en est ainsi de I’ceuvre dramatique de Peter Wagner,
initiateur d’un théatre dit « sur place » (Theater am Ort), et d’Elfriede Jelinek dont les textes

sont inséparables d’une certaine géographie territoriale et humaine.

Pour éviter tout malentendu terminologique, il nous semble approprié de différencier
ici les notions de « lieu » (Ort), d’« espace » (Raum) et de « place » (Platz). Tandis que le
« lieu » indique un endroit précis, c’est-a-dire concret qui le rapproche de la premiére
acception de «place », le terme d’« espace » renvoie plutdt a une zone abstraite dont les
limites sont plus fluctuantes et, partant, davantage poreuses. On évoquera divers « espaces »
impliqués dans le processus mémoriel, mis en place par une performance. Ainsi I’espace de

réception peut étre compris comme un espace de mémoire vive et active. En revanche, le

* ASSMANN, A., Erinnerungsraume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedachtnisses, Beck, Miinchen,
2009, p. 298. [Nous traduisons]

* NORA, P., « Entre Mémoire et Histoire. La problématique des lieux » Les Lieux de Mémoire, Paris,
Gallimard, 1997, p. 23-43, ici p. 28. (Nous soulignons)
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terme de lieu sera de rigueur quand on abordera les sites particuliers choisis pour certains
spectacles, autrement dit, quand 1’implantation dans une réalité physique le justifie. Le lieu de
représentation est pour une ceuvre comme Requiem de Peter Wagner ou Rechnitz d’Elfriede
Jelinek de prime importance. Cependant, nous ne pourrions exclure les acceptions de second
degré tel que le « lieu commun » (Gemeinplatz) dont on ne peut faire 1’économie, notamment
pour I’analyse des textes dramatiques de Jelinek. A la définition problématique des lieux
s’ajoute celle du milieu qui jouera, pour notre propos, un rbéle majeur. Le « milieu » de
mémoire ne se réfere pas exclusivement a la théorie halbwachsienne de la mémoire. Nous
entendons par « mi-lieu », comme la décomposition morphologique le dévoile, un endroit
situé entre deux unités (Zwischenraum ; Mittelschicht). Plutot un « espace » ou une « zone »,
le milieu correspond selon notre interprétation a une sphére interactive, dynamique
(Spielraum) qui fait lien tout en restant autonome. Ainsi pourrions-nous appeler un « milieu »
I’espace théatral dans sa double dimension, a savoir incluant la scéne et la salle qu’il relie
sans les confondre. Nous verrons que le concept du milieu éclaire non seulement plusieurs
choix scénographiques des mises en scénes récentes du théatre de Jelinek et de Wagner, mais

aussi un certain type d’écriture intertextuelle.

Les concepts d’« architecture » et d’« architexture » de la mémoire, qui sont les fils
directeurs de notre analyse, permettent d’aborder les lieux et les milieux mnémoniques du
point de vue de leurs formes et de leurs fonctions, sans que 1’on perde la polysémie
conceptuelle. Les ceuvres de Jelinek et de Wagner, composées et réalisées entre 1991 et 2011,
participent a une méme dynamique commémorative du tournant du XXI® siécle tout en
s’attelant a des thématiques voisines. Elles seront considérées comme des « textures » (du
latin textus > tissu, trame) et des « architectures » (du latin tectus > recouvert, caché) dans la
mesure ou elles retracent un certain passé tout en le dissimulant. L’architecture en tant que
science de la construction (du latin architectura > art de construire) et résultat de ce savoir-
faire (la structure, la forme d’une construction) et I’architexture en tant que composition
générale d’un texte (archi-, venant du grec, signifie littéralement « en chef »), renvoient a la
dimension structurelle d’un artefact humain. En mettant au premier plan la texture, c’est-a-
dire la composition matérielle et 1’organisation formelle d’une oeuvreso, textus renoue avec la
double signification de tectus qui désigne 1’acte de (re)couvrir un objet et que 1’on retrouve

dans les mots frangais « toit » ou « toiture ». La structure interne et externe, la surface et la

%0 Le Littré évoque trois significations de texture: 1. L’action de tisser et I’état d’une chose tissue, 2.
L’entrelacement des parties qui composent un corps et, par extension, ’arrangement anatomique d’un tissu
organique, 3. La liaison des différentes parties d’un ouvrage (par exemple d’une piece de théatre).
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charpente de 1'ceuvre, ainsi que 1’acte d’habiller et de dissimuler certaines de ses parties, se
situent donc au cceur de nos réflexions sur le théatre d'Elfriede Jelinek et de Peter Wagner, qui

relient étroitement 1’analyse des textes a celle des mises en scenes.

c. Dans le pavillon de la mémoire culturelle : texte et mise
en scene

La notion du théatre est relativement large puisqu’elle renvoie a la fois a la forme écrite, a la
mise en scene ainsi qu’aux performances acoustiques (telles que la lecture publique ou la
picce radiophonique). Bien qu’il s’agisse de médiums qualitativement différents, ces derniers
peuvent étre rapprochés sur le plan de la mémoire et du souvenir dans la mesure ou ce sont
des formes esthétiques d’un méme contenu mnémonique. Ainsi les diverses mises en scéne de
Rechnitz en Allemagne et en Suisse, voire celle de Méarz en Autriche, évoquent le massacre au
Burgenland d’une autre maniere que les textes mémes de Peter Wagner et d’Elfriede Jelinek
ou encore I’ceuvre radiophonique de Leo Koppelmann. Puisque le texte, la performance et
I’enregistrement abordent la mémoire et 1’oubli du massacre de Rechnitz a travers les
supports dont dispose chacun des arts, a savoir 1’écriture, le corps, la voix et le son, il nous
parait judicieux d’étudier plus en détail les convergences et les divergences entre ces
médiums. Comment participent-ils a la constitution d’une « mémoire culturelle » et sociale et
que nous révelent-ils des structures, de la médialité et du processus méme de la mémoire ?
Afin de saisir les enjeux qu’implique une analyse croisée du théatre écrit et de la performance,
nous proposons de revisiter de maniere synthétique la relation équivoque mais aussi

, . . , 4. . r A - b1
complémentaire qu’entretiennent les deux médiums majeurs du théatre contemporaln5 .

Le texte constitue au moins depuis la « Galaxie Gutenberg »** le médium mnémonique
par excellence : il archive sous forme écrite le passé factuel mais aussi les fictions des
humains. C’est une trace individuelle et collective de notre rapport au monde, document d'une
époque et construction fictive. Remplacant la mémoire orale par une mémoire écrite, le texte
représente un des moyens humains de s'inscrire dans le flux du temps, de lutter contre I'oubli.
Il en va autrement de la performance au théatre : la mise en scéne dispose d'un temps et d'un

espace limités. Jamais la méme d'un soir a l'autre, sa nature, sa continuité dans le temps

5 La matérialité du texte et de la mise en scéne fait I’objet d’une analyse plus détaillée au début du dernier
chapitre de notre deuxieéme partie.

2 MCLUHAN, M., La Galaxie Gutenberg face a I'ére électronique les civilisations de I'age oral & I'imprimerie,
Mame, Paris, 1967.
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dépendent de la présence d’un public qui en garde une trace dans son souvenir ou sur un autre
support iconographique (photos, captations, esquisses) ou acoustique (enregistrement audio),
voire qui la transcrit (critiques, descriptions, analyses), Notre corpus scénique, cependant,
s'appuie sur des textes précis. Il ne s'agit donc pas de performances au sens d'une creation
théatrale indépendante d'un support textuel, sans texte défini ou incorporant des bribes de
textes, mais bel et bien de «mises en scéne » qui se fondent sur un texte dramatique
préexistant. Bien que celui-ci soit remanié en fonction de la lecture scénique qu'en font le
dramaturge (Dramaturg dans I'acception allemande du terme) et le metteur en scene, le texte
dramatique originel fait partie de la représentation®®. Autrement dit, une double autorité est en

jeu — celle de la régie® et celle de I'écrivain.

Dans le cadre de notre étude, le texte dramatique et la création scénique ne doivent
donc pas étre considérés comme deux phénomeénes indépendants et exclusifs mais, au
contraire, comme deux phénomeénes interdépendants et fondamentalement complémentaires.
Nous considéerons ainsi les textes de notre corpus comme des « architectures » littéraires ayant
leurs espaces imaginaires inhérents et les mises en scene comme des « architextures » qui ont
leur matérialité (leur vocalité) propre et engendrent en tant que telles des espaces
mnémoniques qui impliquent la mémoire du corps du spectateur-auditeur. Le texte
dramatique retient ainsi doublement notre attention : d’une part, il fera I’objet d'une étude
philologique détaillée qui mettra au jour sa spécificité face a la mise en scéne ; d'autre part, il
sera analysé a l'intérieur d'une création scénique dont il constitue un élément scénographique

parmi d'autres tout en restant la base de travail des comédiens et de la régie.

Cependant, jusqu'ou peut aller cette autonomie du texte et de la performance ? Sans le
texte, la mise en scéne pourrait-elle avoir lieu ? Est-ce que le texte n'est que « prétexte » ou
est-il un élément constitutif et indispensable de la représentation comme en témoigne la
plupart du temps la reprise du titre de la piece écrite ? Une mise en scéne comme Rechnitz a
Fribourg récitant le texte dans son intégralité, y compris les paratextes auctorial et éditorial,
sans avoir recours a la figuration®, serait-clle donc plus ‘proche’ du texte qu’une création
plus ‘sélective’ comme par exemple Rechnitz a Zurich ou Leo Koppelmann et Roland Koberg

effectuent un certain nombre de coupes dans le texte dramatique de Jelinek ? Un spectacle

53 C'est d'ailleurs le cas pour certains metteurs en scéne attitrés du théatre de Jelinek comme par exemple Nicolas
Stemann.

> Nous entendons par régie le duo metteur en scéne — dramaturge auquel s'ajoutent souvent des assistants de
régie et de dramaturgie.

% Nous appelons « figuration » toute tentative de « rendre sensible & la vue » un texte dramatique « par des
moyens graphiques, picturaux, plastiques », cf. Le Nouveau Petit Robert de la langue francaise, 2007.
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récitatif ou une lecture dramatique, tel que Requiem de Peter Wagner, ne se situent-ils pas
«au-dela » du texte? Les relations parfois contradictoires qu'entretiennent les textes
dramatiques avec leurs interprétations scéniques sont en effet complexes. Si, d'aprés Hans-
Thies Lehmann, le théatre postmoderne se caractérise par une émancipation progressive, voire
affichée, du « drame classique », en ce qu’il considére le texte comme un élément parmi
d'autres, avec ni plus, ni moins d'importance que les éléments gestuels, musicaux/sonores et
visuels®, linverse n'est pas moins vrai. On observe, en effet, une évolution du texte
dramatique qui se distancie du «drame classique » et qui réfléchit davantage sur son
indépendance ou sa dépendance face a la scene théatrale. Les textes dramatiques d'Elfriede
Jelinek peuvent d’abord paraitre « injouables » dans la mesure ou I’acteur ne dispose plus des
repéres habituels®’. Cependant, une analyse plus détaillée du texte montre que le théatre écrit
de Jelinek a besoin d’étre mis en scéne afin que 1’auditeur profite pleinement des tres
nombreux jeux de mots, calembours et sous-entendus qui lui échappent peut-étre a la lecture.
A contrario, les textes de Peter Wagner d'apparence plus « classique » en ce qu’ils semblent
plus proches du drame aristotélicien, se dévoilent rapidement injouables — comme en
témoignent les mises en scéne de Monolog ou encore de Die Nackten qui ne dissimulent pas
les difficultés, selon nous non résolues, a mettre en scene un « texte » qui s’y oppose. Quant
au Requiem, le metteur en scene écarte d'office toute scénographie. Les fragments textuels
donnent lieu a une lecture publique (assurée par des comédiens) dans des lieux hautement

symboliques : une douzaine d'églises (dont une cathédrale) au Burgenland.

Nous est-il alors permis de parler d'un rapport de « subordination » d'un médium par
rapport a l'autre ? Est-ce juste d'employer les termes de « transposition » et de « traduction »
scéniques, supposant indirectement que I'existence du texte précede celle de la mise en
scéne ? Les créations scénique et radiophonique de Rechnitz (Der Wirgeengel) se situent ni
en amont ni en aval du texte jelinekien. Et bien que la piéce ait été commandee par les
Kammerspiele de Munich et publiée aprés sa premiére du 28 novembre 2008, elle continue &
conserver son autonomie vis-a-vis des mises en scéne de Munich, Zurich, Fribourg,
Dusseldorf ou Graz*®. Certes, le texte se situe « au-dela » des créations scéniques ; celles-ci,

cependant, ne se réalisent pas exclusivement « a travers » le texte dramatique (bien que la

% LEHMANN, H.-T., Postdramatisches Theater, Verlag der Autoren, Frankfurt am Main, (1999) 2005, p. 73.
Avant d'exposer quelques styles scénographiques, le spécialiste de théatre donne un apercu de I'évolution de la
relation texte-scéne depuis ses origines, p. 73-93.

> La plupart des acteurs avec qui nous avons mené des entretiens nous ont fait part de cette peur qui s’est
rapidement avérée injustifiée, cf. Annexes.

%8 e texte parait comme piéce intermédiaire d'une trilogie, publiée en juin 2009.
> La premiére mise en scéne autrichienne de cette piéce a eu lieu a Graz, le 16 mars 2012.
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mise en scéne présuppose la plupart du temps la lecture du texte de référence). Cette relation
d'interdépendance entre le texte et la scéne — qu'elle soit complémentaire ou contradictoire —
est exprimée par les divers sens du préfixe latin « trans- » ou « tra- », signifiant a la fois
« par-dela » (jenseits), «au-dela de» (darUber hinaus) et «a travers» (durch). La
transposition scénique et la traduction scénographique réalisent le texte dramatique en
opérant une lecture critique de celui-ci, tout en dépassant sa pure textualité, et « par-dela » des
mots alignés. Elles déploient devant les spectateurs des espaces, font voir des corps et donnent

des voix a entendre.

Cependant, on peut se demander si le texte n’exprime pas parfois autre chose que ce
gue nous fait voir et entendre une mise en scéne. De méme, nous ne pouvons pas nier que la
mise en scéne nous fait parfois découvrir des sens d’une ceuvre que nous n’avions pergus a la
simple lecture. « Une représentation de théatre », nous dit Hans-Thies Lehmann, « n'est pas
un médium en vue de quelque chose d'autre ou menant a quelque chose d'autre lorsque I'on
revient dans la rue aprés le spectacle. »® Autrement dit, elle est aussi autonome et absolue
que I’ceuvre écrite. Elle est sa propre finalité, et pourtant, ses effets dépassent le cadre strict de
la représentation®’. Qu'est-elle donc par rapport au texte dramatique et en quoi engendre-t-elle

d'autres processus mnémoniques que celui-ci ?

Gedéachtnis geschieht anders — nédmlich ‘wenn der Sehschlitz in die Zeit sich auftut zwischen
Blick und Blick' (Heiner Muller), wenn etwas Ungesehenes zwischen Bild und Bild quasi
sichtbar, etwas Unerhdrtes zwischen Ton und Ton quasi horbar, etwas Ungefiihltes zwischen
den Gefiihlen quasi fiihlbar wird.*

La mémoire se produit autrement — a savoir au moment ou ‘la fente donnant sur le temps
s’ouvre entre regard et regard’ (Heiner Miiller), ou quelque chose qui n’était pas vu devient
visible entre image et image, ou quelque chose que I’on entendait pas devient audible entre
son et son, ou quelque chose que 1’on ne ressentait pas devient sensible entre les sensations.

Cet entre-deux, état intermédiaire entre deux dimensions, I'une manifeste et construite, l'autre
privée et beaucoup plus floue, nous invite a penser le rapport texte-scene a la lumiére de
I'expérience du temps, de I'espace et de la mémoire. Ces dimensions, dont la troisieme est en

fin de compte la jonction entre les deux autres, sont de nature tout a fait différente selon que

% LEHMANN, Postdramatisches Theater, p. 347.

81 patrice Pavis insiste sur cette indépendance lorsqu'il écrit : « La mise en scéne n’est plus congue ici comme le
transfert d’un texte en une représentation, mais comme la production scénique ou un auteur (le metteur en scéne)
a eu toute autorité et toute autorisation pour donner forme et sens a I’ensemble du spectacle. Cet auteur, il faut y
insister, n’est pas nécessairement une personne concréte (comme un metteur en scéne ou un chorégraphe) ; c’est
un ‘sujet’ partiel et partial, démultiplié et a responsabilité limitée, qui se ramifie dans toutes les instances
amenées, au cours de la production de la mise en scéne, a prendre des décisions artistiques et techniques, sans
gue ces décisions se réduisent a des intentions qu’il s’agirait, le spectacle déployé et achevé, de reconstituer pour
en tester la réalisation ou la fidélité. » PAVIS, P., L'Analyse des spectacles; théatre, mime, danse, danse-théatre,
cinéma, Nathan, Paris, 2003, p. 4.

%2 _LEHMANN, Postdramatisches Theater, p. 347.
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I'on a affaire a un texte ou a une mise en scene. La lecture d'un texte déploie une temporalité
et une spatialité individuelle, relative au lecteur, au lieu et au moment de la lecture. La mise
en scéne, en revanche, se déroule dans un temps et un espace donnés, engageant cette fois-ci
un collectif d'individus, composé de regardants et de regardés ainsi que d’un certain nombre
de personnes invisibles qui ceuvrent en arriére-plan et sans lesquelles la représentation ne
pourrait pas avoir lieu. Aussi bien le texte que la mise en scéne ne peuvent donc faire
I'économie de l'espace de réception. lls libérent un certain potentiel imaginaire chez leurs
récepteurs, ayant trait a une mémoire collective et individuelle qui, au moment de
I'interprétation, s'actualise, c'est-a-dire s'ancre et se projette dans un espace mnémonique
proprement textuel ou scénique. « L'expérience », ecrit Hans-Thies Lehmann, «se réalise
cependant dans cette ‘'autre’ temporalité, lorsque les éléments d'une histoire individuelle
rencontrent ceux de I'histoire collective, formant un temps présent du souvenir (Jetzt-Zeit),
étant a la fois une mémoire qui surgit involontairement et, partant, anticipation. »* C'est
précisément ce moment décisif d'une mémoire en émergence, la maniére dont cet instant
s'inscrit dans le corps du texte et celui de la représentation, voire la maniére dont ce moment
est préparé par ceux-ci en amont, qui se situe au centre de notre étude du théatre d’Elfriede

Jelinek et de Peter Wagner que nous qualifions d’un théatre du « remembrement ».

Afin de mettre au jour les liens entre les « architextures » et les « architectures » de

64 comme des

leurs ceuvres dramatiques, nous abordons les textes et les mises en sceéne
médiums qui permettent de penser les processus mnémoniques en jeu lors que 1’on refigure
sur les scénes imaginaire ou réelle un passé traumatique. N'est-ce pas précisément la médialité
de ces deux arts, leur complémentarité essentielle, voire leur nature double qui relie
étroitement la fiction abstraite a la reéalité concrete, qui ouvrent aux lecteurs-spectateurs-
auditeurs que nous sommes une « faille » vers le refoulé ? Si tel est le cas, la création théatrale
(écriture et mise en scene) constitue un moyen efficace pour penser de facon métonymique le
processus de la mémoire. Inversement, la compréhension des flux de la mémoire et des
dynamiques du souvenir permettrait d'éclairer les processus dramatiques, les dynamiques
propres au théatre écrit et joué. Ceci renoue avec la définition du souvenir (Erinnerung) qui,

selon le specialiste de théatre Friedemann Kreuder, « marque l'interface entre des processus

%3 « Erfahrung findet demgegeniiber in dieser 'anderen’ Zeit statt, wenn Elemente der individuellen Geschichte
mit solchen der kollektiven zusammentreffen und eine Jetzt-Zeit des Erinnerns entsteht, die zugleich
unwillkdrlich aufblitzendes Gedachtnis und, untrennbar davon, Antizipation ist. » Ibid., p. 349.

% Nous les comprenons comme des médiums absolument complémentaires puisque le texte fixe la mémoire par
écrit (et cela depuis des siecles) et que le théatre réalise une double expérience (collective et individuelle) de ce
qui échappe par définition.
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individuels et sociaux » (« Der Begriff Erinnerung markiert damit die Schnittstelle zwischen

individuellen und sozialen Prozessen. »%).

Les textes et mises en scene de notre corpus seront considérés comme des artefacts de
la mémoire culturelle au sens que Jan et Aleida Assmann ont donné a ce concept. Si Jan
Assmann a montré dans son analyse Das kulturelle Gedachtnis (1992)°, récemment traduite
en francais, « comment les sociétés se souviennent, et quelle image elles se font d'elles-
mémes en se livrant au souvenir »*" grace aux productions culturelles telle que I'écriture, son
épouse Aleida Assmann insiste dans ses travaux sur la dimension mnémonique des objets
culturels en so0i®®. Avec Renate Lachmann®, I'anthropologue culturelle (Kulturanthropologin)
a mis au jour le potentiel mnémonique de I’ceuvre littéraire qui, selon son ancrage plus ou
moins fort, peut étre considérée comme une forme ol la mémoire culturelle transparait’™. Le
tissu intertextuel — comme nous le verrons dans notre second chapitre a partir des pieces de
Jelinek — transporte une mémoire culturelle qui inscrit I’ccuvre dans un contexte social
spécifique. Selon Aleida Assmann toute forme d’ceuvre d'art peut en ce sens étre interprétée
comme une cristallisation de la mémoire culturelle qui sous forme d’une « tradition », au sens
premier du terme, se transmet de siécle en siecle. Les textes, images et rites dévoileraient, en
ce sens, la conception identitaire d'une société. Ceci n'est pas sans importance pour notre

lecture des textes de Wagner et de Jelinek qui traduisent, d'aprés nous, davantage la maniére

% KREUDER, F., « Gedachtnis », Metzler Lexikon. Theatertheorie, Erika Fischer-Lichte, Doris Kolesch,
Matthias Warstat (éd.), Stuttgart, Weimar, J. B. Metzler, 2005, p. 117-19, ici p. 117.

% ASSMANN, J., Das Kulturelle Gedachtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitat in friihen
Hochkulturen, C. H. Beck, Miinchen, 1992. Nous nous référons ici a la traduction francaise relativement
récente : ASSMANN, J., La mémoire culturelle. Ecriture, souvenir et imaginaire politique dans les civilisations
antiques, traduit par Diane Meur, Aubier, Paris, 2010. Voir également : ASSMANN, A., J. ASSMANN,C.
HARDMEIER, Schrift und Gedachtnis, Beitrdge zur Arch&ologie der literarischen Kommunikation., W. Fink,
Minchen, 1983.

" ASSMANN, La mémoire culturelle, p. 16.

%8 Jan Assmann différencie la mémoire culturelle de la mémoire communicative. Moins formelle, cette derniére
concerne un passé plus récent ; elle est partagée par un méme collectif qui ne dépasse pas quelques générations.
La mémoire culturelle concerne le passé plus ancien ; elle est formelle dans la mesure ou elle survit plusieurs
siecles et se transmet de maniere symbolique (comme les mythes) sous formes de fétes ou de rites. D'apres
Assmann les sociétés sont dominées, selon les époques, par le premier ou second type de mémoire (il parle alors
de sociétés « froides » ou « chaudes »). Cependant, ces pratiques mémorielles ne sont pas définitives. Les
mémoires communicative et culturelle forment la mémoire collective.

% Voir a ce titre : LACHMANN, R., Gedachtnis und Literatur: Intertextualitat in der russischen Moderne,
Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1990 ; HAVERKAMP, A.,R. LACHMANN, Gedachtniskunst: Raum - Bild -
Schrift; Studien zur Mnemotechnik, Suhrkamp Verlag, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1991 ; HAVERKAMP,
A.R. LACHMANN, Text als Mnemotechnik - Panorama einer Diskussion, Suhrkamp Verlag, Suhrkamp,
Frankfurt am Main, 1991.

% ASSMANN, A., Mnemosyne : Formen und Funktionen der kulturellen Erinnerung, Fischer-Taschenbuch-
Verlag, Frankfurt am Main, 1991.
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dont nous abordons aujourd’hui le passé (c’est-a-dire les rapports intime et officiel a I’histoire

nationale) qu'ils ne nous instruisent sur ce passé’".

Ces réflexions valent autant pour la performance qui puise, de par sa forme répétitive
et réitérative, également dans le rite et le mythe. Les travaux de Joseph Roach sur la
généalogie de la performance (performance genealogy) éclairent notamment ce point. Dans
son ouvrage Cities of the dead (1996), le spécialiste de théatre américain presente la
performance (dramatique) comme un milieu ou les « archives vivantes » se déploient, ol « la
mémoire vive résiste a cette forme d'oubli [inhérente aux archives, musées et bibliotheques]
grace & la transmission des gestes, des habitudes et des facultés »"*. En se référant aux travaux
fondateurs de Pierre Nora” et de Maurice Halbwachs™®, Roach distingue les lieux de
mémoire, « sites artificiels de la production moderne d'une mémoire nationale et éthique »,
des milieux de mémoire qu'il définit comme des « rétentions majoritairement orales et
corporelles des cultures traditionnelles » («the largely oral and corporal retentions of
traditional cultures »™). Le spécialiste américain élabore dans son étude une nouvelle forme
d'archives vivantes qui, parce qu’elles sont léguées par le vivant (corps, gestes, habitudes,
coutumes, etc.), garantissent une plus grande continuité et longévité que les archives
« mortuaires » ou « monumentales ». Paradoxalement, celles-ci favoriseraient en effet I'oubli
a force d’emmagasiner des données dans un lieu précis. Grace a son potentiel de « mémoire
vive » (au fond située entre mémoire culturelle et mémoire communicative, ayant donc trait a

la mémoire collective) que Roach appelle justement son pouvoir généalogique’, la

"™ Cela suppose cependant qu'il y a un surplus de sens — une signification que l'auteur ne maitrise pas et qui ne se
comprend qu'a posteriori par les générations suivantes.

"2 « ‘Living memory’ remains resistant to this form of forgetting, however, through the transmission of gestures,
habits, and skills. » ROACH, J., Cities of the dead: circum-Atlantic performance, The social foundations of
aesthetic forms, Columbia Univ. Press, New York, 1996, p. 26.

® NORA, P., Les Lieux de mémoire, (Bibliothéque illustrée des histoires), Gallimard, Paris, 3 tomes, t. 1 La
république (1 vol., 1984), t. 2 La Nation (3 vol., 1986), t. 3 Les France (3 vol., 1992).

* HALBWACHS, M., La mémoire collective, Bibliothéque de philosophie contemporaine, Les Presses
universitaires de France, Paris, (1950) 1967 ; HALBWACHS, M., Les cadres sociaux de la mémoire, Presses
Universitaires de France, Paris, 1952.

> « This repertoire has been defined by the French historian Pierre Nora as 'true memory' which he finds in
‘gestures and habits, in skills passed down by unspoken traditions, in the body's inherent self-knowledge, in
unstudied reflexes and ingrained memories'. Nora develops the idea of 'places of memory' (lieux de mémoire),
the artificial sites of the modern production of national and ethnic memory, in contrast to ‘environments of
memory' (milieux de mémoire), the largely oral and corporal retentions of traditional cultures. » ROACH, Cities
of the dead, p. 26.

® Pour le spécialiste la généalogie de la performance « consiste en I’idée que les mouvements expressifs
représentent des réserves mnémoniques qui incluent des mouvements schématiques engendrés et souvenus par
des corps, des mouvements résiduels implicitement retenus sous forme d'images ou de mots (ou de silences entre
les deux) et des mouvements fictifs imaginés par des esprits, qui ne précedent pas le langage mais qui font partie
de lui, une répétition d'actions physiques, empruntées a un répertoire fourni par la culture. » (« Performance
genealogies draw on the idea of expressive movements as mnemonic reserves, including patterned movements
made and remembered by bodies, residual movements retained implicitly in images or words (or in the silences
between them), and imaginary movements dreamed in minds, not to prior to language but constitutive of it, a
psychic rehearsal for physical actions drawn from a repertoire that culture provides. ») Ibid., p. 26.
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performance y opposerait une « contre-mémoire » qui serait principalement prise en charge
par le(s) corps — un aspect que nous pouvons, par exemple, observer dans Memento de Bruno
Strobel (une adaptation de Das Werk d’Elfriede Jelinek) et sur lequel nous reviendrons. Le
texte et la performance constituent, en ce sens non seulement des lieux ou la mémoire
collective se cristallise mais aussi des milieux ou elle transparait sous forme de mémoire
culturelle. En acceptant donc d'entrer dans les spheres du théatre de textes et de performances,

nous pénétrons l'antichambre de la mémoire culturelle.

Pour distinguer les ceuvres littéraires des ceuvres scéniques, on entendra désormais par
« piéce de théatre » la piece écrite et on réservera les termes de « performance », de
« représentation » et de «mise en scene » au théatre joué. Cela aussi pour respecter la
terminologie scientifique allemande qui différencie clairement la production proprement
théatrale de la production littéraire. L'ancienne appellation « piéce de théatre » (Theaterstiick)
sous-tend en effet la conception aujourd’hui dépassée selon laquelle la mise en scéne se réduit
a ’interprétation scénique d'un texte et la prive ainsi de son autonomie face a celui-ci. Dans le
méme esprit, on utilisera désormais l'adjectif « dramatique » pour désigner les textes de
théatre et « scénique » pour les productions théatrales. La « dramaturgie » renvoie ici aussi
bien a I'écrivain(-dramaturge) qu’a l'assistant(-dramaturge) du metteur en scéne (en allemand

Dramaturg) tandis gie la « scénographie » désignera exclusivement I'arrangement du plateau.

d. Dans le laboratoire du chercheur - le défi méthodologique

Le parti pris d’étudier en méme temps des textes et des mises en scene, issus de ’ceuvre de
Jelinek et de Peter Wagner, s’explique par I’architecture et les architextures méme de leur
écriture. Souvent celle-ci ne dévoile ses significations qu’au moment de sa réalisation sur la
sceéne, ¢’est-a-dire quand la voix du texte s’incarne dans le corps de I’acteur, quand elle entre
pour ainsi dire en résonance avec d’autres corps, d’autres lieux et une autre temporalité qui lui
résistent. Bien que le médium du texte, I’écriture, différe de par sa matérialité littérale,
unidimensionnelle, du médium du jeu sur scene, pour lequel nous employons ici les termes de

performance et de mise en scéne’’, les deux formes d’art théétral se rejoignent dans leur

"7 Si la mise en scéne renvoie plus exactement & une représentation théatrale au sens courant, & savoir un jeu
d’acteurs sur une sceéne traditionnelle (le plateau) ou lieu extérieur au théatre transformé en plateau pour la durée
du spectacle, la performance se comprend généralement dans une acception plus large. Dans le cas de notre
corpus, nous la privilégions pour désigner, par exemple, les performances purement vocales comme Requiem.
Den Verschwiegenen, que 1’on pourrait appeler en allemand « Lese-Performance » ou « Performance-Lektlire »,
ou encore Memento qui met uniquement « en scéne » la voix d’une alto et des voix instrumentales avant de se
conclure par une acrobatie finale. Voir a ce titre le dernier chapitre de notre deuxieme partie.
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dimension vocale, et plus précisément dans la « mise en voix » et la « mise en espace » des
phénomeénes mnésiques, & savoir le souvenir individuel et la mémoire collective, le récit (de
mémoire) et la commémoration, le trauma et le deuil, le silence, I’amnésie et 1’oubli pour n’en
nommer que les plus significatifs. La voix comme manifestation incorporelle d’une
individualité — qu’elle nous vienne du passé, comme le suggére le théatre de Jelinek et de
Wagner, du présent ou peut-étre du futur (?) — mais qui a néanmoins sa propre physis apparait
ici comme 1’ultime voie du souvenir et constitue, de ce fait, I’aboutissement de notre analyse.
La lecture commune et complémentaire des différents textes de théatre et d’une sélection de
mises en scene et de performances vocales permet justement de mettre au jour les diverses
formes de ce dire mnémonique sans oublier ses espaces de réception, tout aussi constitutifs
des architectures et architextures d’un « théatre du remembrement ». Pour cette raison, nous
préférons qualifier notre recherche d’interdisciplinaire et non de pluridisciplinaire.
L’interdisciplinarité souligne les points de convergence, les liens entre au moins deux
«disciplines » — en D’occurrence les études germaniques, les arts du spectacle et la
philosophie — et leurs dynamiques inhérentes, tandis que le second terme n’insiste que sur la
pluralité des lectures sans exprimer les interactions possibles sur lesquelles une approche

interdisciplinaire comme la nétre se fonde.

Au lieu de cantonner les textes et les performances dans deux domaines distincts, il
s’agit ici de les penser ensemble afin qu’ils s’éclairent mutuellement. Nous les considérons
dés lors comme des médiums de la mémoire et du souvenir dont une analyse détaillée révélera
les formes et les fonctions. Le théatre de Peter Wagner et d’Elfriede Jelinek participe en effet
aux débats actuels sur les enjeux de la mémoire dans I’histoire et 1’historiographie. Il s’inscrit
dans le changement paradigmatique de la fin des années 1980 (1’affaire Waldheim en 1986 et
le discours du président Vranitzky en 1991) qui ouvre sur une nouvelle «ere
commeémorative » des crimes commis sous le nazisme et 1’austro-fascisme qui se voit peu a
peu relayée par une réflexion pluridisciplinaire sur le réle, les formes et les limites de
I’archivage’®. Cette étude repose sur un corpus de textes et de mises en scéne d’Elfriede
Jelinek et de Peter Wagner des vingt dernieres années et se comprend comme une
contribution modeste a ’analyse des leurs ceuvres, qui participent a ces reflexions et débats, et
partant sur la fonction du théétre dans les pratiques commémoratives et I’exégese de 1’histoire

collective.

"8 Initié par DERRIDA, J., Mal d'Archive. Une impression freudienne, Editions Galilée, Paris, 1995-2008 ; pour
une discussion plus récente sur les enjeux de ’archive : NANCY, J.-L.,N. LEGER, Ou cela s'est-il passé ?, Le
lieu de l'archive, entretien réalisé par Nathalie Léger, Imec, Saint-Germain-la-Blanche-Herbe, 2011.
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D’une part, notre corpus se compose de cinq pieces de Peter Wagner et leurs
réalisations scéniques. La Tetralogie der Nacktheit’, parue en 1995 & Obertwart, compte
quatre textes interdépendants Méarz. Der 24. (Mars. 24.), Die Nackten (Les Nus), Gott Kabel
der Stuhl und die Klarheit (Dieu Kabel la chaise et la clarté), et « I’opéra du vent » Monolog
mit einem Schatten (Monologue avec une ombre)®®. Requiem. Den Verschwiegenen
(Requiem. Aux silencieux) qui ont donné lieu a trois créations différentes: d’abord une
performance vocale (2000, régie : Joseph Hartmann), 1’ccuvre apparait ensuite sous forme
d’une piece radiophonique (23 février 2001, régie : Gotz Fritsch), puis elle est éditée sous
forme d’un recueil de textes (2002). Les mises en scéne des ceuvres issues de la Tetralogie ont
majoritairement précédé la publication du texte comme Gott Kabel, montée pour la premiére
fois le 26 novembre 1993 au Theater des Augenblicks a Vienne (régie : Thomas Kamper), Die
Nackten mis en scéne au Theater m.b.H. le 11 février 1995 a Vienne (régie : Zijah Sokolovic)
et Marz. Der 24., présentée a Oberwart (Theater Am Ort) le 24 mars 1995 sous la régie de
Walter Davy. Le livret de Monolog, mis en musique par Wolfgang R. Kubizek, est réalisé par
Michael Sturminger sous forme d’un « opéra parlé » dans le cadre du festival de musique
moderne Horgange, le 15. Mérz 1996 au Konzerthaus de Vienne. Cette premiére est suivie de

quelques représentations du 21 au 24 mars a 1’Offenes Haus Oberwart (OHO).

D’autre part, il comprend quatre textes d’Elfriede Jelinek Totenauberg (1991)%!, In
den Alpen (Dans les Alpes) et Das Werk (L’Guvre), parus en 2002%% et Rechnitz (Der
Wirgeengel) publié en 2009 apres sa premiere aux Kammerspiele de Munich le 28 novembre
2008, ainsi que cing mises en scéne dont une création radiophonique. Le choix de ces
derniéres ne s'est pas toujours arrété a la premiere création suisse, allemande ou autrichienne,
mais il a été fixé en fonction des €léments scénographiques pertinents pour nos investigations.
Ainsi nous n‘avons pas retenu la premiére de Das Werk a I'Akademietheater de Vienne (régie :
Nicolas Stemann) mais la mise en scéne plus récente de Karin Beier au Schauspiel de
Cologne (28 octobre 2011) & laquelle nous avons pu assister. Egalement pour des raisons de
pertinence, la mise en scene de Totenauberg de Manfred Karge (18 septembre 1992 a
1’Akademietheater de Vienne) n’a pas été retenue (tout comme les deux autres performances a

Aachen en 1994 et Fribourg en 2001) si bien que notre analyse se limite au texte et sa mise en

" Nous avons fait le choix de maintenir le titre original des ceuvres. Si ’ceuvre a été traduite en francais, nous
donnons sa référence dans les notes. Quant aux textes non traduits, nous proposons une traduction frangaise a
leur premiére occurrence dans le corps du texte.

8 WAGNER, P., Tetralogie der Nacktheit. 4 Stiicke, edition lex liszt 12, Oberwart, 1995.

81 JELINEK, E., Totenauberg : ein Stiick, Rowohlt, Reinbek bei Hamburg, 1991 / JELINEK, E.(et al.),
Totenauberg, traduit de lI'allemand par Hoffmann, Yasmin et Maryvonne Litaize, Editions Points, Paris, 2011.
82 Les textes font partie d’un seul recueil : JELINEK, E., In den Alpen: drei Dramen, Berlin-Verl., Berlin, 2002.
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page. In den Alpen, mis en scéne par Christoph Marthaler, s’est avéré intéressant sur plan de
sa réalisation : il s’agit, en effet, d’une co-production des théatres de Zurich et de Munich. Il 'y
avait donc une double premiére — allemande et suisse — le 5 octobre 2002 aux Kammerspiele
de Munich et le 25 octobre 2002 au Schauspielhaus de Zurich (Box im Schiffbau). Enfin, la
piéce majeure qui constitue le noyau conceptuel et matériel de cette étude, a savoir Rechnitz
(Der Wirgeengel), et qui compte depuis la parution du texte en 2009 une bonne dizaine de
mises en scene treés différentes, a donné lieu a trois créations qui retiennent ici notre attention.
En dehors de sa premiére aux Kammerspiele de Munich (régie : Jossi Wieler), il s’agit de la
mise en scene au théatre de Fribourg du 4 décembre 2010 sous la direction de Marcus Lobbes
ainsi que de la création suisse du 19 décembre 2009 sous la régie de Leonhard Koppelmann
dont nous avons également pris en compte la version radiophonique réalisée avec le concours
de Bayern 2. Pour cette derniére, il nous a paru intéressant d’analyser deux créations
distinctes du méme auteur, issues du méme texte. Comme le souligne Koppelmann dans son
entretien avec Herbert Kapfer, le médium radiophonique permet de penser et d’aborder cette
ceuvre difficile a lire et a entendre d’une autre fagon que par le du théatre. En outre, la
distribution des deux créations, reposant a deux exceptions prés sur I’interprétation a une voix
de ’actrice bilingue Isabelle Menke, a retenu notre attention dans la mesure ou elle nous a
permis de comparer les modalités d’expression de la comédienne différant d’un médium a
I’autre. De surcroit, la piece radiophonique est 1’'une des rares créations qui ait intégré
I’épilogue cannibale de Rechnitz. Une performance musico-sonore de Bruno Strobl, issue
d’une lecture approfondie de quelques pages de Das Werk, nous a également intriguée : le
compositeur de la Carinthie, né le 26 février 1949 a Klagenfurt et qui appartient donc a la
méme génération que Jelinek et Wagner, monte sa performance vocale (la voix d’une alto et
d’un récitant) et instrumentale (tuba, trombone, cor et guitare) dans les glaciers de Kaprun,
autour du grand barrage et de son lac de retenue, le Moserbodenstausee. Le cirque rocheux
s’est avéré non seulement comme un décor impressionnant mais aussi comme un endroit qui
se distingue par ses qualités acoustiques. Memento fiir Kaprun (Mémento de Kaprun), mis en
scéne le 11 septembre 2005 a Kaprun, s’est avéré étre un exemple réussi d’un théatre du
remembrement qui devient, par dela son aspect purement esthétique, un véritable lieu de

mémaoire et de deuil.

Chacune de ces pieces et réalisations scéniques manifeste une relation étroite avec le
monde réel. Totenauberg (1991 / Vienne 1992), Marz. Der 24 (1995 / Oberwart 1995),
Memento flr Kaprun d'apres Das Werk (2003 / Moserbodenstausee 2005) et Rechnitz (2009 /
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Zurich 2009) ancrent par exemple 1’ceuvre dramatique dans un lieu de mémoire précis :
Todtnauberg, lieu de villégiature de Martin Heidegger, et 1’Akademietheater de Vienne,
Oberwart au Burgenland et son théatre alternatif (OHO), Kaprun et I’immense barrage du
Moserboden, Rechnitz au Burgenland et plusieurs lieux controversés de I’histoire suisse. Les
pieces In den Alpen (2002 / Schauspielhaus Zurich et Kammerspiele de Munich 2002), Das
Werk (2003 / Schauspiel Cologne 2010) Gott Kabel (1993 / Vienne 1993), Monolog mit
einem Schatten (1995 / Vienne et Oberwart 1996) et Requiem. Den Verschwiegenen (2000 /
Eisenstadt et douze églises du Burgenland / diffusion radiophonique sur « Osterreich 1 »
2002) convoquent essentiellement les voix des morts, qu’ils soient victimes, sympathisants,
suivistes ou coupables. A l'instar de la mise en scéne de Rechnitz & Fribourg ol Marcus
Lobbes et son équipe artistique offrent aux spectateurs un espace de mémoire a la fois distant
et hermétique et familier et ouvert, chacune de ces ccuvres dramatiques, scéniques et
radiophoniques se présente a nous comme étant une mise en situation possible du souvenir

personnel et une étape possible, voire mise en forme, des processus de la mémoire collective.

Etant donné qu’il s’agit d’un corpus d’ceuvres relativement récentes, les recherches qui
ont déja été menées a leur sujet s’averent tres inégales. Tandis que les ceuvres d’Elfriede
Jelinek sont largement saluées par la presse, les critiques de théatre, les chercheurs et le grand
public, I’ccuvre dramatique de Peter Wagner reste encore peu connue et peu étudiée. En
conséquence, notre appareil critique et conceptuel est quelque peu déséquilibré. S’il nous est
impossible de dresser aujourd’hui un bilan exhaustif de la recherche internationale sur
Elfriede Jelinek®®, nous avons rapidement fait le tour des références purement scientifiques
concernant 1’ceuvre de Peter Wagner. Néanmoins, nous voudrions donner ici un apercu des
ressources sur lesquelles notre travail se fonde ainsi que de celles dont il se distingue. Nous
présenterons ensuite notre méthode et ses principaux fondements qui seront suivis par la

présentation de I’architecture globale de notre étude.

Il y a, certes, diverses maniéres d’aborder 1’ceuvre de 1’auteure viennoise ; mais on
constate, notamment depuis la remise du prix Nobel de littérature en 2004, des tendances plus

ou moins prononcées, telles que I’approche « féministe » (Gender) qui domine la recherche

8 Le Centre de recherches sur Elfriede Jelinek (Elfriede Jelinek Forschungszentrum : http://www.elfriede-
jelinek-forschungszentrum.com), installé dans les locaux de I’université de Vienne, ainsi que sa plateforme de
recherche (Forschungsplattform Elfriede Jelinek : Texte — Kontexte — Rezeption : http://fpjelinek.univie.ac.at/) et
de ressources (JeliNetz : http://jelinetz.com), s’attelle a cette immense tiche depuis la remise du prix de Nobel de
littérature. Il existe un appareil bibliographique exhaustif qui date de 2004 et qui est en cours d’actualisation. Cf.
JANKE, P., Werk-Verzeichnis Elfriede Jelinek, Ed. Praesens, Wien, 2004.
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depuis les années 1970, I’analyse des stratégies discursives et des enjeux plutot linguistiques
et intertextuels de la langue et de I’écriture d’Elfriede Jelinek, que I’on situera plutot au début
des années 1990, puis celle qui met les textes de Jelinek en regard de la culture et I’histoire
autrichiennes et dont la publication d’Allyson Fiddler en 1994, Rewriting Reality : An
introduction to Elfriede Jelinek®®, a posé les jalons, enfin une approche plus intermédiale et
interdisciplinaire qui étudie de fagon plus détaillée le potentiel dramaturgique de ses textes, en
abordant la question du corps et de la corporalité, de la théatralité de la langue ou encore
I’aspect postdramatique de son théatre, pour n’en citer qu’un modest échantillon — une
tendance qui s’affirme depuis le tournant du siecle. C’est dans ces deux derniers axes que
notre recherche S’inscrit en plus grande partie sans pour autant tourner le dos aux deux
précédentes. Notons également que, depuis quelques années, une cinquiéme orientation de la
recherche se profile qui va de pair avec I’internationalisation croissante de 1’ceuvre d’Elfriede
Jelinek et qui s’intéresse davantage aux aspects interculturels, voire aux questions de la
traduction (transposition) et de la réception de son ceuvre au-dela des frontieres de la
République alpine®™. Si nous renoncons ici & une présentation plus détaillée des cing grandes
étapes de la recherche sur I’ceuvre d’Elfriede Jelinek, dont nous avons démontré ailleurs la
cohérence et la concordance avec des périodes plus ou moins marquées de 1’histoire
conceptuelle occidentale®®, nous souhaitons néanmoins souligner que chacune de ces étapes se

distingue de par son approche méthodologique ainsi que des thémes abordés dans les ceuvres.

Ainsi la recherche des années 1970 a 1980 s’inscrit plutét dans I’axe des gender
studies®” en qualifiant les piéces Krankheit oder moderne Frauen (La maladie ou Femmes
modernes, 1984/1987)%8, Clara S. Musikalische Tragodie (Clara S. Tragédie musicale, 1981)

8 Fiddler fait précisément le lien entre I’écriture de Jelinek et son époque en situant ses textes dans les débats
littéraires, historiques et sociaux du début des années 1990. FIDDLER, A., Rewriting reality: an introduction to
Elfriede Jelinek, New directions in European writing, Berg, Oxford, 1994.

8% Cf. CLAR, P.,.C. SCHENKERMAYR, Theatrale Grenzgénge : Jelineks Theatertexte in Europa, Diskurse,
Kontexte, Impulse, 4, Praesens, Wien, 2008 ; MULLER, S.,C. THEODORSON, Elfriede Jelinek: Tradition,
Politik und Zitat; Ergebnisse der Internationalen Elfriede-Jelinek-Tagung 1. - 3. Juni 2006 in Tromsg, Praesens
Verlag, Wien, 2008 ; ZITTEL, C., Positionen der Jelinek-Forschung Beitrége zur Polnisch-Deutschen Elfriede-
Jelinek-Konferenz, Olsztyn 2005, Jahrbuch fir Internationale Germanistik, Polnisch-Deutsche Elfriede-Jelinek-
Konferenz (2005 Olsztyn Lyna), Lang, Bern u.a., 2008 ; voir également les deux théses : MOSER, A., Elfriede
Jelinek - Rezeption und Ubersetzung in Italien und Spanien, Universitat Innsbruck, (thése en cours) ; KARGL,
E., Traduire le théatre d'Elfriede Jelinek : enjeux et concrétisations, Université Paris 3 ; Universitat Wien, 2006
(these soutenue en co-tutelle). Cette impulsion n’est pas toute nouvelle : BARTENS, D., Elfriede Jelinek: die
internationale Rezeption, Graz, Literaturverl. Droschl, 1997.

8 Pour une présentation plus détaillée de ces étapes, nous renvoyons le lecteur & notre bilan de la recherche
établi dans notre travail de Master, soutenu a I’Université Rennes 1 le 9 septembre 2010. Cf. VENNEMANN,
A., Discours sans paroles — une herméneutique des failles de la mémoire dans Rechnitz (L’Ange exterminateur)
: texte et réalisations, Mast., Université Rennes 1, 2010.

8 Jelinek compte a 1’époque beaucoup de lecteurs masculins qui ne se privent pas de la critiquer.

% Composée en 1984 mais publiée en 1987 : JELINEK, E., Krankheit oder Moderne Frauen, Prometh-Verl.,
Koln, 1987 / JELINEK, E., P. DEMERIN,D. HORNIG, Maladie ou Femmes modernes : comme une piece Scéne
ouverte, trad. de l'allemand par Patrick Démerin et Dieter Hornig, L'Arche, Paris, 2001.
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et Was geschah, nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte (Ce qui arriva quand Nora quitta
son mari, 1977/78)*° de « Geschlechterdramen » (drames des sexes). D’aprés cette premiére
lecture, le thétre d’Elfriede Jelinek participerait aux débats féministes de I’époque® alors que
I’auteure manifeste au contraire son désir de faire évoluer le théatre brechtien avec les moyens
dont dispose ’art moderne®™ et tourne explicitement le dos a ’esthétique dite « féminine » ou
« féministe » des années 1970. Les études plus récentes, davantage orientées vers la
psychanalyse et les questions de la féminité et de la violence sexuelle — tels que la thése
frangaise de Susanne BShmisch portant sur la notion de 1’« abjeu » (2005/2010)%, le recueil
d’analyses Weiblichkeit als politisches Programm ? (2005) de Bettina Gruber et Heinz-Peter
PreuBner®® que ’on peut mettre en regard de la publication récente de Francoise Rétif Elfriede
Jelinek: Sprache, Geschlecht und Herrschaft™, I’ouvrage britannique Contemporary’s writing
in German : changing the subject (2004) sous la direction de Bridgid Haines et Margaret
Littler™ ou encore la thése autrichienne de Renata Cornejo Das Dilemma des weiblichen Ich
(2006)% — semblent poursuivre et approfondir cette premiére approche de I’ceuvre d’Elfriede

Jelinek.

Avec Wolken.Heim. (Nuages. Foyer.)?’ en 1988 et Totenauberg en 1991, I’esthétique
de Jelinek évolue vers un tissu vocal composé «de figures stéréotypées, de citations, de
fragments d’intrigue » moyennant laquelle ’auteure « s’en prend aussi a I’appareil théatral

traditionnel en sapant le vecteur de signification central, le comédien »*. C’est alors que

8 |es deux textes paraissent dans le méme recueil de textes : JELINEK, E., Theaterstiicke, Rowohlt, Reinbek
bei Hamburg, 1992 / JELINEK, E., Ce qui arriva quand Nora quitta son mari, Sirjacq, traduit de l'allemand par
Louis-Charles, L'Arche, Paris, 1993.

% \/oir & ce titre la sythése réussie de CADUFF, C., « Elfriede Jelinek », Deutsche Dramatiker des Zwanzigsten
Jahrhunderts, Allkemper, Alois,Nobert Otto Eke, Erich Schmidt Verlag, Berlin, 2000, p. 770.

% Cf. JELINEK, E., « Ich schlage sozusagen mit der Axt drein », TheaterZeitSchrift, 7, 1984, p. 14-16.

% La poétique de I’ « abjeu » : I'abject, le rire et le féminin dans « Die Giftmdrderinnen » d’Elfriede Czurda et
« Krankheit oder Moderne Frauen » d Elfiriede Jelinek, sous la direction d’Ingrid Haag (Aix-Marseille, 2005).
La these a été publiée en 2010 : BOHMISCH, S., Le jeu de I'abjection : étude sur Elfriede Jelinek et Elfriede
Czurda, L'Harmattan, Paris, 2010. On pourra également citer la thése de Karin Uecker : UECKER, K., Hat das
Lachen ein Geschlecht?: zur Charakteristik von komischen weiblichen Figuren in Theaterstlicken
zeitgendssischer Autorinnen, Aisthesis-Verl., Bielefeld, 2002.

% GRUBER, B., Weiblichkeit als politisches Programm?: Sexualitat, Macht und Mythos, Wiirzburg,
Konigshausen & Neumann, 2005. La these de Nicole Masanek, Mannliche und weibliche Asthetik ?, soutenue a
Hambourg en 2003, s’inscrit dans cette méme tendance : MASANEK, N., Méannliches und weibliches
Schreiben? Zur Konstruktion und Subversion in der Literatur, Kéngishausen & Neumann, Wirzburg, 2005.

% RETIF, F., Elfriede Jelinek: Sprache, Geschlecht und Herrschaft, Wiirzburg, Konigshausen & Neumann,
2008.

% HAINES, B.,M. LITTLER, Contemporary women's writing in German : changing the subject, Oxford studies
in modern European culture, Oxford University Press, Oxford, England ; New York, N.Y., 2004.

% CORNEJO, R., Das Dilemma des weiblichen Ich: Untersuchungen zur Prosa der 1980er Jahre von Elfriede
Jelinek, Anna Mitgutsch und Elisabeth Reichart, Praesens Verlag, Wien, 2006.

% JELINEK, E., Wolken. Heim (1988), Rander 1, Steidl, Géttingen, 1990.

% « Die Stiicke von Elfriede Jelinek sind Sprach-Puzzles, zusammengesetzt aus Figuren-Schablonen, Zitaten,
Handlungsteilen. Mit diesem Versatzstiickverfahren [...] tritt [sie] auch gegen den herkémmlichen
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paraissent ses premiers écrits poétologiques comme Ich méchte seicht sein (Je voudrais étre
légere, 1983/1990)%, complété en 1997 par son essai Sinn egal. Kérper zwecklos (Sens : égal.

Corps : inutile)'®

ou I’auteure dévoile son intention de rompre a bon escient avec le théatre
aristotélicien en proposant une esthétique « non dramatique » — un terme que propose Gerda
Poschmann pour désigner les formes théatrales opposées au théatre conventionnel®. Les
premieres études scientifiques qui se confrontent sérieusement au travail de la dramaturge
apparaissent vers la fin des années 1980 (le titre de 1’étude d’Ulrike Hall Peinliche

Verhaltnisse. Zu den Theaterstiicken Elfriede Jelineks en dit long'®

), voire au début des
années 1990 avec le premier recueil d’analyses critiques sous la direction de Christa Gdrtler
Gegen den schonen Schein. Texte zu Elfriede Jelinek (1990), I’ouvrage collectif Dossier 2 :
Elfriede Jelinek (1991), dirigé par Kurt Bartsch'® et la thése de Corina Caduff sur le théatre

de Jelinek, soutenue a I’université de Zurich en 19911%,

Le début des années 1990 est marqué par deux approches différentes de 1’ceuvre de
Jelinek. D’une part, la recherche s’intéresse davantage a la qualité satirique de son écriture qui
ne cesse de jouer avec le potentiel subversif de la langue'®. Cette lecture se prolonge et
s’enrichit depuis les années 2000 par des travaux influencés par les concepts de la

dissémination, de la différAnce et de la trace de Jacques Derrida, notamment la these de

Theaterapparat an, indem sie dessen zentrale Bedeutungstrager, den Schauspieler, unterminiert. », CADUFF, C.,
« Elfriede Jelinek », op. cit., p. 766.

% JELINEK, « Ich méchte seicht sein », Theater Heute Jahrbuch, 1983, p. 102 / JELINEK, E., Je voudrais étre
légere, traduit de lI'allemand par Yasmin Hoffmann, Maryvonne Litaize, Louis-Charles Sirjacq, L'Arche, Paris,
1998.

190 JELINEK, E., « Sinn egal. Korper zwecklos », Stecken, Stab und Stangl, Raststatte oder Sie machens alle,
Wolken. Heim. Neue Theaterstiicke, Reinbek bei Hamburg, Rowohlt Taschenbuch Verlag, 2004, p. 7-13 /
JELINEK, E., Désir et permis de conduire : recueil, traduit de I'allemand par Yasmin Hoffmann, Maryvonne
Litaize, Louis-Charles Sirjacq, L'Arche, Paris, 1998.

%1 POSCHMANN, G., Der nicht mehr dramatische Theatertext aktuelle Biihnenstiicke und ihre dramaturgische
Analyse, Theatron Studien zur Geschichte und Theorie der dramatischen Kiinste, M. Niemeyer, Tubingen, 1997.

%2 HAR, U., « Peinliche Verhaltnisse. Zu den Theaterstiicken Elfriede Jelineks », ~Frauen im Theater.
Dokumentation 1986/87, Dramaturgische Gesellschaft, Berlin, 1988, p. 86-94.

183 GURTLER, C.,A. BORMANN, Gegen den schénen Schein: Texte zu Elfriede Jelinek, Frankfurt/Main, Verl.
Neue Kritik, 1990 ; BARTSCH, K., Elfriede Jelinek, Graz, Droschl, 1991.

104 CADUFF, C., Ich gedeihe inmitten von Seuchen: Elfriede Jelinek - Theatertexte, Ziircher germanistische
Studien 25, Lang, Bern ; Berlin, 1991.

105 On pense aux essais de Yasmin Hoffmann « Hier lacht sich die Sprache selbst aus » (p. 41-55) et d’Yvonne
Spielmann «Ein unerhdrtes Sprachlabor. Feministische Aspekte im Werk von Elfriede Jelinek » (p. 21-40), parus
dans I’ouvrage collectif de Kurt Bartsch. Mais aussi aux études qui suivent telles que : JOHNS, J.B., Elfriede
Jelinek: Framed by language, Riverside, Calif., Ariadne Press, 1994 ; GLENK, E.M.F., Die Funktion der
Sprichwdrter im Text: eine linguistische Untersuchung anhand von Texten aus Elfriede Jelineks Werken, Ed.
Praesens, Wien, 2000, SCHESTAG, U., Sprachspiel als Lebensform: Strukturuntersuchungen zur erzéhlenden
Prosa Elfriede Jelineks, Aisthesis-Verl., Bielefeld, 1997 ; SANDER, M., Textherstellungsverfahren bei Elfriede
Jelinek: das Beispiel "Totenauberg", Epistemata : Reihe Literaturwissenschaft / Epistemata / Reihe
Literaturwissenschaft 179, Konigshausen & Neumann, Wirzburg, 1996 ; MOSENEDER, M., Sprache im
Theater Elfriede Jelineks. Eine linguostilistische Untersuchung der Texte "Burgtheater”, "Stecken, Stab und
Stangl" und "Das Werk", Dipl., Universitat Salzburg, 2007.
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Barbel Liicke’®, ou encore par des conceptions qui concernent plus spécifiquement le
discours au théatre et qui s’inspirent des travaux de Hans-Thies Lehmann sur le
postdramatique ou ceux d’Erika Fischer-Lichte sur I’esthétique performative'®’, voire qui s’y

opposent ou y réagissent’®

. D’autre part, la recherche s’ouvre a I’aspect purement scénique et
relie les textes de théatre aux mises en scéne'®. Cette orientation interdisciplinaire, dans
laquelle notre étude s’inscrit explicitement, a permis de mettre au jour 1 écriture
postdramatique d’Elfriede Jelinek™®. Le colloque international, organisé par le centre de
recherches sur Elfriede Jelinek, intitulé Elfriede Jelinek : ICH WILL KEIN THEATER.
Mediale Uberschreitungen™!, marque un temps fort de cette réception du théatre de I’auteure
viennoise. D’autres études se concentrent davantage sur les questions de la matérialité popre
des textes de Jelinek et des enjeux du corps sur scene dont témoignent par exemple les deux
articles d’Anne Fleig (Zwischen Text und Theater : Zur Prasenz der Kérper in Ein Sportstiick
von Elfriede Jelinek und Schleef) et d’Evelyn Annuf3 (Im Jenseits des Dramas. Zur
Theaterasthetik  Elfriede Jelineks)'? mais aussi les travaux d’Antje Johanning
(KorperSticke : der Korper als Medium in den Theaterstlicken Elfriede Jelineks) et d’ Arthur
Pelka (Korper(sub)versionen : zum Korperdiskurs in Theatertexten von Elfriede Jelinek und

113

Werner Schwab)~°. Il nous semble que les réflexions actuelles, incitées par la thése d’Evelyn

AnnuR, Theater des Nachlebens (2005)***, sur la dimension des discours post-mortuaires dans

1061 UCKE, B., Semiotik und Dissemination; von A. J. Greimas zu Jacques Derrida : eine erzahltheoretische
Analyse anhand von Elfriede Jelineks "Prosa”, "Oh Wildnis, oh Schitz vor ihr", Kénigshausen & Neumann,
Wiirzburg, 2002 ; voir également le recueil EDER, T., Lob der Oberflache: zum Werk von Elfriede Jelinek,
Paderborn, Fink, 2010.

97 | EHMANN, Postdramatisches Theater, Verlag der Autoren, Frankfurt am Main, (1999) 2005 ; FISCHER-
LICHTE, E., W. GREISENEGGER,H.-T. LEHMANN, Arbeitsfelder der Theaterwissenschaft, Narr, Tiibingen,
1994 ; FISCHER-LICHTE, E., Asthetik des Performativen, Suhrkamp, Frankfurt/Main, 2004.

%8 pELUGER, M.S., Vom Dialog zur Dialogizitat: die Theaterasthetik von Elfriede Jelinek, Mainzer
Forschungen zu Drama und Theater 15, Francke, Tubingen, 1996 ; SCHMIDT, C., « SPRECHEN SEIN.
Elfriede Jelineks Theater der Sprachflachen », Sprache im technischen Zeitalter, Heft 153, 2000, p. 65-74.

199 HAR, U., « Grausige Bilder. GroBe Musik. Zu den Theaterstiicken Elfriede Jelineks », Elfriede Jelinek, (éd.),
Heinz Ludwig Arnold, Minchen, Text und Kritik, Heft 117, 1999, p. 35-44.

19 BUHLER-DIETRICH, A., Auf dem Weg zum Theater Else Lasker-Schiiler, Marieluise FleiBer, Nelly Sachs,
Gerlind Reinshagen, Elfriede Jelinek, Epistemata : Reihe Literaturwissenschaft, 444, Kénigshausen & Neumann,
Wirzburg, 2003 ; JAEGER, D., Theater im Medienzeitalter : das postdramatische Theater von Elfriede Jelinek
und Heiner Miller, Aisthesis-Verl., Bielefeld, 2007 ; la thése (non publiée) de Sabine Perthold précede et
prépare ce terrain : PERTHOLD, S., Elfriede Jelineks dramatisches Werk. Theater jenseits konventionneller
Gattungsbegriffe, (thése non publiée), Vienne, 1991.

11 JANKE, P., Elfriede Jelinek: "Ich will kein Theater": Mediale Uberschreitungen, Wien, Praesens-Verlag,
2007.

12 ANNUB, E., « Im Jenseits des Dramas. Zur Theaterasthetik Elfriede Jelineks », Elfriede Jelinek, (éd.), Heinz
Ludwig Arnold, Minchen, Text und Kritik, Heft 117, 1999, p. 45-50 ; FLEIG, A., « Zwischen Text und Theater
. Zur Prasenz der Korper in Ein Sportstiick von Elfriede Jelinek und Schleef », K&rper-Inszenierungen : Prasenz
und kultureller Wandel, Anne Fleig, Erika Fischer-Lichte (éd.), Tlbingen, Attempto Verlag, 2000, p. 87-104.

13 JOHANNING, A., KorperStiicke : der Kérper als Medium in den Theaterstiicken Elfriede Jelineks, Thelem,
Dresden, 2004 ; PELKA, A., Kérper(sub)versionen: zum Kdérperdiskurs in Theatertexten von Elfriede Jelinek
und Werner Schwab, Lang, Frankfurt / Main, 2005.
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I’esthétique théatrale de Jelinek, et auxquelles non seulement notre analyse participe mais
aussi la thése en cours de Moira Mertens, intitulée Untote Erinnerung**®, s’inscrivent dans cet
axe de recherches intermédiales et interdisciplinaires qui se profile depuis la derniére

décennie.

Depuis la montée du parti populaire de I’Autriche (le OVP) au tournant du siécle, une
autre branche de la recherche sur I’ceuvre d’Elfriede Jelinek — cette icone autrichienne d’un
théatre qui s’oppose expressément a 1’idéal national — se consacre plus serieusement a sa

116

dimension politique, comme le travail du chercheur américain Matthias Konzett™™, et qui se

lit en paralléle de la pratique de « déconstruction des mythes » (Mythenzertriimmerung)™’
dans les textes d’Elfriede Jelinek. Cette orientation fait également partie des quatres axes de
recherche annonces et soutenus par la plateforme de recherche sur Elfriede Jelinek et dont on
peut dire que la publication de Pia Janke Die Nestbeschmutzerin Jelinek & Osterreich (2002)
a posé les jalons™®. Aussi faut-il comprendre les derniéres manifestations scientifiques,
organisées par le centre de recherches sur Elfriede Jelinek, a savoir le colloque international
RITUAL.MACHT.BLASPHEMIE. Kunst und Katholizismus in Osterreich seit 1945 en janvier
2009, la série de manifestations autour du texte controversé Rechnitz (Der Wirgeengel) en
avril et mai 2009 et la rencontre entre divers chercheurs et auteurs autrichiens en novembre
2011 (Jelinek.Dialoge. Satze und GegenSatze aus Literatur und Wissenschaft) qui alimentent
depuis 2005 la nouvelle collection du Praesens Verlag DISKURSE.KONTEXTE.IMPULSE,
comme ’expression d’une recherche dynamique et engagée vis-a-vis d’une auteure qui plaide
pour une révision critique de I’histoire nationale et du role de ’art et de la littérature, voire de
celui de I’artiste et de I’écrivain, au sein de celle-ci. Le premier colloque de grande envergure

en France « Faites ce que vous voulez ! » Faire, défaire, contrefaire [’autorité. Regards

15 MERTENS, M., « Untote Erinnerung. Medienésthetische Analyse der Erinnerungskonzeptionen der Shoa in
Elfriede Jelineks Roman "Die Kinder der Toten" und den neueren Dramen », sous la direction de Prof. Dr. Pia
Janke, Universitat Wien, Wien, 2009 (thése en cours). Voir également a ce titre la synthése du colloque de
jeunes chercheurs « Ich will kein Leben. » Elfriede Jelineks Asthetik des Untoten (2011), parue le dernier
Jelinek[Jahr]Buch du centre de recherches : MERTENS, M..E. GUNTHER, « 'Ich will kein Leben.' Elfriede
Jelineks Asthetik des Untoten », JELINEK[JAHR]BUCH, Janke Pia, Wien, Praesens-Verlag, 2012, p. 104-26.

18 KONZETT, M., The rhetoric of national dissent in Thomas Bernhard, Peter Handke, and Elfriede Jelinek,
Studies in German literature, linguistics, and culture, Camden House, Rochester, NY [u.a.], 2000.

"7 BRUNNER, M.E., Die Mythenzertrimmerung der Elfriede Jelinek, Ars Una, Neuried, 1997 ; HOFFMANN,
Y., Elfriede Jelinek: Sprach und Kulturkritik im Erzahlwerk, Kulturwissenschaftliche Studien zur deutschen

theratur Westdt. Verl., Opladen ; Wiesbaden, 1999 ; FLUCKIGER, A., "Und Sie, und Sie fallen und Sie fallen
auch .. Untersuchung der Mythendestruktlon in Elfriede Jelineks "Das Werk", Mast., Universitat Bern, 2009.

18 JANKE, P., Die Nestbeschmutzerin Jelinek & Osterreich, Jung und Jung, Salzburg, 2002. Cette publication
est suivie par une conférence-débat au parlement autrichien sous le titre Osterreich : Jelinek. Eine
Auseinandersetzung en juin 2005.

9 JANKE, P., T. KOVACS,C. SCHENKERMAYR, Die endlose Unschuldigkeit : Elfriede Jelineks 'Rechnitz
(Der Wiurgeengel)', Diskurse, Kontexte, Impulse, 6, Praesens Verlag, Wien, 2010; JANKE, P,
Ritual.Macht.Blasphemie: Kunst und Katholizismus in Osterreich seit 1945, Praesens Verlag, Wien, 2010.

[47]

Vennemann, Aline. Architectures et architextures de la mémoire : le théatre d’Elfriede Jelinek et de Peter Wagner (1991-2011) - 2013



Introduction : Entre laboratoire et pavillon archéologique

[Dans le laboratoire du chercheur — le défi méthodologique]

croisés sur Elfriede Jelinek qui se déroulera en mars 2014 & Lyon et a Saint-Etienne?°
prolonge cette tendance de la recherche internationale et interdisciplinaire qui vise a resituer
I’auteure et son ceuvre dans un contexte spécifique tout en élargissant les enjeux de I’autorité

de (la figure de) I’auteur(e).

Malgré cette diversité d’approches de I’ceuvre d’Elfriede Jelinek, il nous semble
qu'une relecture de son théatre a la lumicre des catégories philosophiques, historiques et
esthetiques de la mémoire et du souvenir fait encore défaut (bien que Barbel Licke ait
I’habitude de croiser ces disciplines'®') et qu’elle peut gagner en profondeur dans sa
confrontation avec 1’ceuvre dramatique du compatriote Peter Wagner. Les différentes analyses
sur la mémoire de la Shoah dans I’ceuvre de I’écrivaine viennoise, auxquelles nous nous
référons au fur et @ mesure de notre argumentation'??, seront complétées par notre lecture
personnelle de ses textes dont les stratégies discursives sont constamment reliées a celles de
Wagner. Nous souhaitons aussi poursuivre les études menées jusqu’a présent en France,
notamment les publications collectives sous la direction de Jacques Lajarrige en 2004, de
Gérard Thiériot en 2006 et de Francoise Lartillot et Dieter Hornig en 20082 qui abordent
partiellement, sous forme d’articles assez brefs, la qu